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DIE DAIDALIDEN. 


»Es war einmal ein Mann, der hiers Daidalos; sein Vater war 
Palamaon aus dem königlichen Geschlecht der Metioniden; die 
Mutter hat man nicht gekannt. Er lebte zu derselben Zeit, als 
in Theben der arme König Oidipus auf dem Throne safs. Er 
war aber ein sehr geschickter Künstler und verfertigte einen 
Klappstuhl, der im Poliastempel auf der Burg von Athen stand; 
auch hatte er einen Schüler Endoios, der im Auftrag eines ge- 
wissen Kallias ein Sitzbild der Athena für die Burg von Athen 
verfertigte. Aber auch einen Schwestersohn Kalos hatte er, und der 
war auch sein Schüler. Da derselbe aber sehr geschickt war, wurde 
Daidalos eifersüchtig und tötete ihn, und er liegt an dem Abhang 
der Burg begraben. Daidalos selbst aber musste aus Athen 
fliehen und ging nach Kreta; und sein treuer Schüler Endoios 
begleitete ihn. In Kreta lebte Daidalos beim König Minos und 
machte dessen Bild und das seiner Töchter und viele andere schöne 
Bildwerke; so ein Gontrefei der Britomartis für die Leute in Olus 
und eins der Athena für die in Knosos, und bei denen ist auch 
der Chortanz der Ariadne, von welchem Homer spricht. Auch 
machte er ein kleines Holzbild der Aphrodite für die Ariadne, 
welches diese, als sie mit Theseus durchging, mitnahm, und welches 
Theseus, nachdem ihm Ariadne genommen war, nach Delos stiftete, 
um nicht bei dem Anblick des Bildes sich immer wieder an 

PhUolog. Untenaebuogen X. \ 
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Ariadne zu erinnern und vor Liebeskummer zu verzehren. In 
Kreta nahm Daidalos auch eine Jungfrau aus Gort}m zur Ehe 
und bekam zwei Söhne, die nannte er Dipoinos und Skyllis. Auch 
halte er — man weifs nicht woher — noch einen Sohn, Namens 
Ikaros, den er, als er auch aus Kreta fliehen musste, mit sich 
nahm. Er machte für sich und diesen seinen Sohn kleine Segel- 
schiffe, die man früher nicht kannte, weil er so den verfolgenden 
Ruderschiffen des Minos zu entgehen hoffte. Ikaros aber, der 
des Steuems nicht kundig war, kenterte und ertrank; das Meer 
trieb seine Leiche an eine kleine Insel bei Samos; da fand sic 
Herakles, erkannte und begrub sie, und die Insel heifst darum 
noch heute Ikaria, das Meer an jener Stelle das Ikarische. 
Daidalos aber entkam nach Sicilien in die Stadt Inykos zum 
König Kokalos und fertigte aus Dankbarkeit das Bild des Herakles, 
das in Theben ist. Auch noch viele andere Bildwerke machte 
er, die zwar wunderlich anzusehen, doch aber von dem gött- 
lichen Schimmer des Genius verklärt sind, so ein Bild des Tro- 
phonios in Lebadeia, ein Bild des Herakles in Korinth, ein anderes, 
das auf der Grenze von Messenien und Arkadien steht, ein Bild- 
werk für das Heraion in Argos und eins für die sikanische Stadt 
Omphake. Ganz besonders aber erfreute er sich der Gunst bei 
den Töchtern des Kokalos, und als Minos um seinetwillen den 
Siciliem den Krieg erklärte, töteten diese den Kreterkönig durch 
List. So ward Daidalos gerettet, und wenn er nicht gestorben 
ist, so lebt er heute noch. 

Sein treuer Schüler Endoios aber fertigte das Bild der 
Athena für die Leute in Erythrai; auch für die Leute in Tegea 
machte er ein elfenbeinernes Bild der Athena Alea; ob er es aber 
noch in Athen oder schon in Kreta arbeitete, darüber weifs man 
nichts. 

Aber auch die Söhne des Daidalos, Dipoinos und Skyllis 
waren von ihrem Vater in der Kunst unterrichtet worden. Sie 
blieben aber nicht in Kreta, sondern zogen in die weite Welt, 
und überall wo sie hin kamen, machten sie schöne Bildwerke, 
und überall lehrten sie die Kunst, die ihr Vater erfunden. Sie 
kamen aber auch nach der Peloponnes und machten dort für 
die Leute in Kleonai ein Athenabild, für die in Argos Bilder der 
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Dioskuren und ihrer Frauen und Söhne, alle aus Ebenholz, an 
den Pferden aber war auch einiges aus Elfenbein. 

Sie halten aber viele Schäler, namentlich solche aus Sparta; 
da war zuerst Thcokles des Hegj'los Sohn, der die schönen 
Statuen des Atlas, der Hesperiden und des Herakles gemacht hat; 
sie stehen in Olympia im Schatzhaus der Byzantier, nur die 
Hesperiden hat man später in den Heratempel gebracht. 

Auch die Brüder Medon und Dorykleidas waren ihre 
Schüler, von denen der erste ein Bild der Athena, der andere eins 
der Themis gemacht hat, die beide im Heratempel stehen. Ferner 
Dontas, der den Kampf des Herakles mit dem Flussgott Acheloos 
darstellte; diese Bilder standen im Schatzhaus der Megarer. Dies 
Schatzhaus erbauten die Megarer 50 Jahre nach ihrem Krieg mit 
den Korinthiern, der in die Zeit fiel, als in Athen Phorbas Archon 
war (d. i. im J. 953 v. Chr.). Die Bildwerke müssen aber die Me- 
garer natürlich schon früher gehabt haben, da sie von einem 
Schüler des Dipoinos und Skyllis sind. 

Sie hatten aber auch einen Schüler aus Rhegion, der hiefs 
Klearchos, und dieser fertigte ein Bild des Zeus aus getriebenen 
und genieteten Erzplatten. Das ist das älteste Kunstwerk 
aus Erz, welches es überhaupt giebt. 

Ferner waren ihre Schüler Tektaios und Angelion, die 
das Bild des Apollon für Delos machten, und diese hatten wieder 
einen Schüler Kallon, der war aus Aigina und machte das Bild 
der Athena Sthenias in Troizen.« 

So berichtet Pausanias an bekannten Stellen'); der erste Teil 
dieser Geschichte, namentlich so weit er den Daidalos betrifft, 
pflegt als Fabel, der zweite, abgesehen von den chronologischen 
Ansätzen, als Geschichte betrachtet zu werden; dass für Pausa- 
nias aber der erste Teil ebensowohl historisch war als der zweite, 
versteht sich von selbst ; auch das wird man wohl ohne weiteres 
zugeben, dass diese ganze aus den verschiedensten Stellen des 


') Bemerken muss ich, dafs ich VI, 19, 13 in der Besprechung des Megarer- 
schatihauses für Ittaty vaxipoy ii~e Clavier (jtat y taiiQoy lese; ferner 

habe ich vorläufig, dem überlieferten Wortlaut entsprechend, Medon und Dontas 
als verschiedene Persönlichkeiten behandelt, mehr über die Frage in Cap. V. 
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periegetischen Werkes zusammengestellte Skizze über die Anfönge 
der Plastik, vielleicht von einigem auf Daidalos selbst bezüglichem 
ornamentalem Beiwerk abgesehen, durchaus aus einem Guss ist. 
Nimmt man also an, dass Pausanias seine Angaben aus münd- 
lichen Traditionen, aus dem Munde epichorischer Periegeten und 
stets in demselben Zusammenhang, in welchem er sie vorbringt, 
empfangen hat, so wird man zu der weiteren Annahme genötigt 
sein, dafs im 2. nachchristlichen Jahrhundert in ganz Griechen- 
land eine bestimmte Tradition über die Anfänge der Plastik all- 
gemein verbreitet und anerkannt war, von welcher Tradition es 
zunächst dahin gestellt bleiben mag, ob sie als glaubwürdige, 
auf fast tausendjähriger, mündlicher Überlieferung beruhende, 
historische Thatsache oder als fable convetme oder als das zum Ge- 
meingut der griechischen Nation gewordene Resultat gelehrter 
Forschung zu betrachten ist. 

Die Nachrichten sind aber nicht nur aus einem Guss, sie be- 
ruhen auch auf einer und derselben Voraussetzung und haben 
eine ganz ausgesprochene Tendenz, welche das nebenstehende 
Schema veranschaulicht. 

Athen ist, so lehrt diese Tabelle, die Heimat der plastischen 
Kunst; Athen ist auch die einzige Stadt des griechischen Mutter- 
landes, welche sich eines direkten Daidalos-Schülers rühmen kann; 
die Meister, die in der Peloponnes und in Unteritalien am 
Anfang der Plastik stehen, hängen nur mittelbar durch seine 
kretischen Schüler mit dem Meister zusammen. Diese, nämlich 
Dipoinos und Skyllis, sind es gewesen, welche die vom Vater 
überkommene Kunst nach dem griechischen Mutterlande zurück- 
gebracht haben, als rechte Wanderapostel; von ihnen leiten sich 
alle griechischen Kunstschulen überhaupt ab — mit einziger Aus- 
nahme der attischen. Diese ist nicht nur selbständig geblieben, 
sie ist auch durch Endoios nach Kleinasien gebracht worden, 
sodass die ionische Kunst nicht minder eine Tochter der attischen 
ist, wie die ionischen Städte selbst Tochterstädte von Athen. 
Dieselbe Tendenz hier in der Kunstgeschichte, wie seit einer ge- 
wissen Zeit in der politischen. 

Wie sehr diese Darstellung unserer heutigen, auf umfang- 
reicher Monumentenkenntnis beruhenden Vorstellung von den An- 
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fangen der Plastik widerstreitet, wird niemandem entgehen, der 
beobachtet hat, mit welcher unsäglichen Mühe und mit wie ge- 
ringem Erfolge gerade in den letzten Jahrzehnten wahrlich 
nicht die schlechtesten Forscher bemüht waren ihre auf genauer 
formaler Analyse der Monumente basierenden Resultate in das 
Prokrustesbett dieser Tradition zu zwängen. An sich würde dies 
gewifs nicht gegen die Tradition sprechen; wenn nur diese selbst 
an sich glaubhaft wäre. Wie wenig sie dies in Wirklichkeit ist, 
kann eine einfache Betrachtung lehren. 

Der Künstler lebt fort, aber zunächst nur in seinem Werk; 
die Schicksale und Verhältnisse der Persönlichkeit interessieren in der 
Periode der beginnenden, der aufsteigenden, der vollendeten Kunst 
die Mitlebenden äufserst wenig. Dies wiederholt sich in der 
Kunstgeschichte aller Völker, auch bei den Griechen war es nicht 
anders. Sehr charakteristisch ist die Art, wie Herodot von Kunst- 
werken seiner oder der vorhergehenden Generation spricht; wohl 
nennt er den Weihenden, nicht aber den Künstler; sehr charak- 
teristisch und nicht genug beherzigt ist es, dass wir aus der 
einzigen Stelle der zeitgenössischen Litteratur, in der des Pheidias 
Erwähnung geschieht, nicht einmal erfahren würden, dass er ein 
Bildhauer war; und nun mutet man uns zu glauben zu, dass aus 
einer völlig mythischen Periode eine solche stattliche Künstler- 
genealogie glaubwürdig überliefert sein soll. 

Doch ich vergesse, das mutet man uns doch nicht zu; Endoios, 
das bezeugt die erhaltene Inschrift, Dipoinos und Skyllis und ihre 
Schüler, das bezeugt Plinius, gehören ins 6. Jahrhundert. Wenn 
Pausanias trotzdem diese drei Männer als Schüler des Daidalos 
nennt, so will er, sagt man, nur ihren Zusammenhang mit einem 
alten kretischen Geschlecht oder einer Innung der Daidaliden an- 
deuten; was er aber sonst über ihre Werke und ihre Schüler 
sagt, das soll wörtlich zu verstehen sein und auf Wahrheit be- 
ruhen. 

Der erste Teil dieser Behauptung ist purer Rationalismus; 
wenn Pausanias den Endoios mit Daidalos nach Kreta fliehen, 
und Dipoinos und Skyllis von Daidalos mit einem gortynischen 
Weibe erzeugt werden läfst, so giebt er mit aller nur wünschens- 
werten Deutlichkeit zu verstehen, dass er sich diese drei Künst- 
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Icr in der Zeit des Daidalos lebend und zu ihm in dem engsten per- 
sönlichen Verhältnis stehend denkt. Man müsste also, will man 
von der Notiz überhaupt etwas anerkennen, sich zu der Annahme 
entschliessen, dass Pausanias die Bezeichnung Daidaliden missver- 
standen habe — und dies scheint in der That die Ansicht von 
E. Petersen zu sein (dt Cerere Phigalensi atque de Dipoeno et 
Scyllide p. 12). Das thue, wer will; nur wird er sich dabei der 
weiteren Folgerung nicht entziehen können, dass dann die Wan- 
derung des Endoios nach Kreta und des Daidalos’ Liebesverhält- 
nis zu einem Weib aus GortjTi von Pausanias erfunden sein 
müssen. Sind wir dann einmal ins Phantasieren hineingeraten, 
so kommt es freilich nicht mehr darauf an, Daidalidai für die 
Bezeichnung eines kretischen Geschlechtes oder einer Innung zu 
erklären, obgleich das Wort in der Litteratur nur als Name des 
attischen Demos vorkommt, für die Existenz eines solchen Ge- 
schlechtes oder einer solchen Innung jedes Zeugnis fehlt, und 
endlich weder Endoios noch Dipoinos und Skyllis noch die Schüler 
der letzteren jemals Jatdakiöat heifsen. 

Übrigens bleibt sich Pausanias auch bei den Enkelschülem 
des Daidalos ganz consequent; wenn er die Werke des Dontas 
für älter erklärt als die im 10. Jahrhundert v. Ghr. angesetzte 
Erbauung des Megarerschatzhauses und den Zeus des Klearclios 
für das älteste existierende Erzwerk erklärt, so ist klar, dass er 
sich beide Künstler in grauer Vorzeit lebend denkt. Erst bei 
Kallon also in der dritten Generation wird er sich inconsequent, 
wenn er einmal ein Werk dieses Künstlers nach dem ersten 
messenischen Kriege gearbeitet sein läfst (111, 18, 18) und an einer 
weiteren Stelle den Künstler zum Zeitgenossen des Kanachos 
macht (VII, 18, 10). Doch heifst an beiden letzteren Stellen 
Kallon eben auch nicht Schüler des Tektaios und Angelion; und 
gerade dieser Widerspruch berechtigt oder richtiger nötigt zu der 
Folgerung, dass an beiden Stellen andere Quellen vorliegen, wie 
bei dem Daidalidenschema (ich behalte der Kürze wegen den 
Ausdruck auch im folgenden bei) und zwar, da beide Stellen 
auch unter sich im Widerspruch stehen, zwei verschiedene. 

Nach Pausanias’ Meinung haben also Dipoinos und Skyllis 
keineswegs erst im 6. Jahrhundert gelebt, sondern weit früher; 
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in wie weit des' Plinius’ Angabe, dass sie thatsächlich damals ge- 
lebt hätten, Glauben verdient, wird unten zu erörtern sein. Hier 
begnüge icb mich darauf hinzuweisen, dass selbst, wenn dieser 
Ansatz zweifellos überliefert wäre, für die Glaub\vürdigkeit des 
Schülerschemas nichts wesentliches gewonnen würde. 

Man erinnere sich, wie es um die Zahl und Glaubwürdigkeit 
der politischen und litterarhistorischen Daten aus jener Periode 
bestellt ist, und vergleiche damit diese detaillierte, mit solcher Zu- 
versicht auftretende kunstgeschichtliche Tabelle, um welche uns 
jede andere antiquarische Disziplin beneiden würde, — wenn sie 
auf wirklicher Tradition beruhte. Wer sich als Träger solcher 
Tradition etwa die Priestergeschlechter oder die Künstlerfamilien 
selbst denkt, dem will ich seinen Glauben nicht nehmen, darum 
beneiden kann ich ihn nicht, noch weniger ihm folgen. Nur 
in einem einzigen Falle liefse sich für die vorliegende Dar- 
stellung Glaubwürdigkeit beanspruchen, wenn für diese Schüler- 
verhältnisse inschriftliche Zeugnisse aufträten: und dies könnten 
wieder nur die Signaturen der Meister selbst gewesen sein. An 
sich ist es gewifs denkbar, dass der Schüler seine Meister in der 
Signatur nennt, und wenn uns in den erhaltenen älteren Künstler- 
inschriften, die man jetzt in Loewys trefflicher Sammlung leicht 
überblicken kann, ein solcher Fall nicht begegnet, wenn auch 
die einzige litterarisch überlieferte Künstlerinschrift, in der von 
Lehrern die Rede ist, das Epigramm des Chrysothemis und Eute- 
lidas von Argos, das da schliefst rldoTfi; ix TrQorig u>y 

nicht sehr ermutigend lautet, so soll uns das zunächst in unserem 
guten Glauben nicht irre machen und von einer eingehenden 
Prüfung der Frage abschrecken. Von jedem der im Schema 
enthaltenen Daidaliden war ein Kunstwerk erhalten, von Di- 
poinos und Skyllis sogar mehrere. Alle diese Kunstwerke waren, 
das ist teils mit Sicherheit anzunehmen, teils direkt überliefert, 
mit Meistersignaturen versehen. Ja es sind eben lediglich diese 
Signaturen, denen die antiken Kunstfoi-schcr und somit auch wir 
das Wissen von dem Namen und der Existenz der Künstler 
verdanken. Bei der Hesperidengruppe des Theokies war die 
Signatur auf dem Globus des Atlas angebracht notrcai di aiim' 
öftov T(S naiöi tf tjOt tcc irrl tov TTÖiov ygufiftara VI, 19, 8; vorher 
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bei Erwähnung der ins Heraion versetzten Hesperiden war ge- 
sagt V, 17, 2 (fon^aat di xai aihdg (wie Dorykleidas V, 17, 1) 
naga xai Jinotvov nicht das vorsichtige Xiyerat, 

nicht das Fehlen des Lehrernamens bei der Inhaltsangabe der 
Inschrift soll uns hier stutzig machen. Auch an anderen Stellen 
führt Pausanias inschriftlich überlieferte Thatsachen mit Xiyerai 
ein, und wer garantiert uns, dass er an der Stelle des VI. Buches 
den ganzen Inhalt der Inschrift angiebt? Wer, dass nicht die In- 
schrift auf einer Hesperidenstatue mit Angabe der Lehrer wieder- 
holt war? Bei Dontas und Dorykleidas drückt sich Pausanias 
glücklicherweise unzweideutiger aus VI, 19, 14, 6 Aaxtdatfiövtog 
Jöinag y/tnotxov xai ^xvAJLtdog fta3^^g inoirjae und V, 17, 1, 
AoqvxXildov tixvri, yivog fiiv Accxtdatfiovlov , iiaihjrov di Ainoivov 
xai JxviMdog, dagegen wieder vorsichtiger bei Medon V, 17, 2, 
TOvTox di ddekiföy tf fti'ai Aoqvxlsfdov xai rraqä drdqdat dida^- 
&^vai ToXg avTolg. Bestimmt hingegen heifst es von den Künst- 
lern des delischen Apollon, Angelion und Tektaios II, 32, 5, naqu 
Atnoivm xai SxvXXidt idtddx^oay '). 

Allein auch das gläubigste Gemüt muss stutzen bei den Nach- 
richten über Klearchos von Rhegion. Es heifst von ihm III, 17, 6 
bei Erwähnung seines spartanischen Zeusbildes: Kkiaqxoy di aydqa 
'PtjyJyoy tö ayaHfia noi^aat iJyovffiy, Sy y/inolyov xai ^xvX- 
Itdog, ol di avrov Aatddkov (faaiy flyat (laO-i^T^y. Hier ist 
deutlich, dafs von einer inschriftlichen Tradition nicht die Rede 
sein kann. Auf der Zeusstatue hat Klearch sicher seinen Lehrer 
nicht genannt; soll er vielleicht auf einem anderen uns unbe- 

') Wenn der Verfasser der pseudoplutarchischen Schrift nipJ fiovaixiit 14 
die Verfertiger des delischen Apollon Meroper und Zeitgenossen des Herakles 
nennt, so kann er damit ganz wohl Tektaios und Angelion gemeint haben, voraus- 
gesetzt dafs er dieselbe Quelle batte wie Pausanias und wie dieser den Daidalos 
zum Zeitgenossen des Oidipus machte: das lehrt folgendes Schema: 

Kreon — Oidipus — Daidalos 

I I 

Hegara Herakles (in früher Jugend) Dipoinos u. Skyilis 

Tektaios u. Angelion. 

Keineswegs also folgt daraus, dafs das deliscbo Cultbild ohne Signatur und 
Tektaios und Angelion fingierte Personen waren. Im Gegenteil darf vielleicht aus 
der Legende entnommen werden, dass sie sich in der Inschrift Koer nannten. 
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kannten Werk als solche Dipoinos und Skyllis, und dann auf 
einem dritten — denn diese Folgerung ist dann unabweislich — 
Daidalos selbst genannt haben? Und so war also Daidalos, wie 
kürzlich Kuhnert alles Ernstes behauptet hat, ein Künstler aus 
dem 6. Jahrhundert, eine historische Person? Denn was für Di- 
poinos und Skyllis recht ist, ist für Daidalos billig. Betrachtet 
man nun vollends die Stelle VI, 4, 4, welche ich bei Erzählung 
des Märchens nicht zugezogen habe, weil sie aus anderer, 
wenn auch geistesvenvandter Quelle stammt, wie die Daidaliden- 
fabel, so wird vollständig jeder Glaube an inschriflliche Über- 
liefenmg schwinden müssen: bei Besprechung eines Werkes des 
Pythagoras sagt dort Pausanias didax^vat di noQä KXfceqxv 
ifaalv aCrdy 'P^ylvoi ftiy xai avriS, 6i Edxf^ov töv di 

Evx^iqov flvtti Koqiviiiov, tpOix^Oat di lii; ^vddgav {^vaygav Stud- 
niczka) rt xai Xdgiay ETTagTiärasj so dafs wir also als Parallele 
zu dem einen Teil der Daidalidentabelle das folgende Schema er- 
halten, welches sich als reine Combination sofort zu erkennen giebt: 

Syadras und Chartas aus Sparta 

Eucheiros aus Korinth 

Klearchos aus Rhegion 

1 

Pythagoras aus Rhegion. 

Oder sollen wir noch ein viertes Werk des Klearch annehraen, 
auf welchem dieser den Eucheiros als seinen Lehrer nannte? 
Drei verschiedene Angaben auf drei verschiedenen Werken? 

An einem sicheren Beispiel sehen wir hier, dafs die Angaben 
über die Lehrer bekannter Meister nicht auf inschriftlicher Tra- 
dition, oder wenigstens nicht blofs auf inschriftlicher Tradition, 
sondern wesentlich auch auf Combination beruhen. Die vorher sich 
aufdrängenden und leichter Hand bei Seite geschobenen Bedenken 
erhalten nun ein weit gröfseres Gewicht, und neue kommen hinzu. 
Wäre es nicht merkwürdig, wenn wir gerade von Schülern des 
Dipoinos und Skyllis und einzig und allein von diesen urkundlich 
beglaubigte Kunde hätten? Wenn wir von diesen ältesten Bild- 
hauern beinahe mehr Schüler kannten, wie von Pheidias Polyklet 
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Lysippos? Die Reichhaltigkeit und Bestimmtheit der Nachrichten 
ist am ersten geeignet ihre Zuverlässigkeit zu verdächtigen. Es 
ist ja möglici) , dass die eine oder die andere Angabe auf einem 
inschriftlichen Zeugnis beruht; controllierbar ist das heute nicht 
mehr und im Hinblick auf die übliche Fassung der Künstler- 
signaturen nicht einmal wahrscheinlich. Wir werden uns also 
durch die Bestimmtheit, mit welcher uns Dontas und Dorykleidas, 
Tektaios und Angelion als Schüler des Dipoinos und Skyllis vor- 
gestellt werden, um so weniger irre machen lassen, als diese 
selbst und Endoios genau mit derselben Bestimmtheit Schüler 
des Daidalos genannt werden. Die Angabe, dass das kretische 
Brüderpaar bei Daidalos gelernt habe, verdient genau so viel oder 
so wenig Glauben wie die Angaben über die Schüler dieses 
Brüderpaares. 

Als historisch überliefert dürfen also nur die Elemente der 
Combination gelten, nicht diese selbst Die Persönlichkeiten 
dieser älteren Künstler, die Werke, durcli welche man diese 
Persönlichkeiten kannte, sind brauchbares und ohne weiteres 
verwendbares Material der griechischen Kunstgeschichte. Was 
uns’ aber über das Verhältnis dieser Künstler zu einander mit- 
geteilt wird, ist das Resultat gelehrter Forschung und für uns 
keineswegs ohne weiteres mafsgebend, sondern mit grofser Vor- 
sicht aufzunehmen; insbesondere sind alle darauf beruhenden 
chronologischen Schlüsse sehr bedenklich. Gelänge es den Ur- 
heber dieser Combination zu ermitteln, über das ihm verfügbare 
Material, über die von ihm befolgte Methode Genaueres festzu- 
stellen, so wäre ein grofser Schritt vorwärts gethan. 

Wie das Schema entworfen ward, ist noch ziemlich durchsichtig. 
War man im Allgemeinen geneigt jedes hochaltertümliche Bildwerk 
dem Daidalos zuzuschreiben'), so half man sich in Fällen, wo die 


') Daa älteste Beispiel solcher Zuteilung ist der im £ der Ilias 592 er- 
wähnte vielbesprochene /opd; in Knosos, an dessen Existenz absolut nicht zu 
zweifeln ist. Selbst wenn die Verse interpoliert wären, was sie meiner Ansicht 
nach übrigens keineswegs sind, würde dies an dem Tbatbestand durchaus nichts 
ändern. Auch ein Interpolator ist nicht so absurd, zum Vergleich ein rein fin- 
giertes Bildwerk beranzuziehen. Welchcr.^rt dasselbe war, kann nach dem Zusammen- 
hang der Iliasstelle nicht zweifelhaft sein; die plastische Darstellung eines Reigens 
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Künstlersignatur eine solche Zuteilung verbot, so, dafs man den 
Künstler der Schule des Daidalos zuwies. War derselbe Athener, 
wie Endoios, oder Kreter, wie Dipoinos und Skyllis, so bot der 
Mythos selbst die Handhabe ihn zum direkten Schüler des Daida- 
los zu machen. Bei den Spartanern Theokies, Medon und Ge- 
nossen ging dies so leicht nicht an, da Daidalos nicht in Sparta 
gewesen war; man knüpfte sie daher an seine Schüler Dipoinos und 
Skyllis an; ob auf Grund stilistischer Verwandtschaft ihrer Werke 
oder nur weit die Werke der kretischen Künstler in Tiryns, 
Kleonai und Argos eine längere Anwesenheit derselben in der Pe- 
loponnes zu beweisen schienen, läfst sich nicht entscheiden ; noch 
weniger, ob bei der Anreihung von Klearchos, Tektaios und An- 
gelion, Kallon etwas anderes mitgewirkt hat, als lediglich die 
kunsthistorische Tendenz. Dass die ersten Ansätze des Schemas 
schon in der lokalen Sage gelegen haben können, will ich nicht 
in Abrede stellen, zumal über Dipoinos und Skyllis selbst 
die Legende ihr Gewebe gebreitet hat; allein in der ausgebil- 
deten, über vier Künstlergenerationen ausgedehnten Gestalt, in 
welcher uns das Schema bei Pausanias entgegentritt, ist es ent- 
schieden das Resultat gelehrter kunsthistorischer Spekulation. 

Wer aber war der Urheber des Daidalidenmärchens oder, wie 
ich jetzt lieber sagen will, der Daidalidenhypothese? Ehe wir 
der Frage näher treten, müssen wir noch einige Nachrichten dos 
Pausanias, welche genau in dieselbe Kategorie gehören, in die 


als Weihgeschenk an Ariadne, unter der man sich freilich hier nicht die von 
Theseus geraubte Heroine der späteren troizenisch -attischen Sage, sondern die 
kretische Göttin ronustellen hat. Wie die Votivtiere ein immerwährendes Opfer, 
so bedeutet solche Darstellung einen immerwährenden Tanz zu Ehren der Gott- 
heit. Zur Veranschaulichung können die in primitivster Bronzetechnik ausge- 
führten Darstellungen von Reigent.änzen aus Olympia dienen, denen, wenn sie auch 
wahrscheinlich für dekorative Verwendung bestimmt waren, doch gewiss derselbe 
religiöse Gedanke zu Grunde liegt (Furtwängler, Bronzefunde aus Olympia 24). 
Die Möglichkeit, dass das Bildwerk in Knosos die Signatur eines Daidalos trug 
und dieser also in der That eine historische Persönlichkeit war, ist zwar nicht 
unbedingt ausgeschlossen, aber doch im Hinblick auf den attischen Demos Daida- 
lidai und auf das Alter und den Charakter der Sage eine sehr schwache; viel 
wahrscheinlicher ist, dafs man das alte nicht bezeichnete Bildwerk dem kretischen 
Doppelgänger des Hephaistos zuschrieb. 
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Untersuchung hineinziehen. Zunächst gilt das von dem Abschnitt 
über Smilis von Aigina, dem Sohn des Eukleides, dem Meister 
der Hera von Samos, Paus. VII, 4, 4 £f. Auf gleichen Ursprung 
dieser Partie deutet das Verflechten mit der Geschichte des 
Daidalos und der Ansatz ovrog 6 iativ ijhTtiav xatä Jai- 

daXov, nicht minder der scharf betonte Gegensatz dieses be- 
scheidenen, in engen Grenzen wirkenden Aigineten, des aufserhalb 
seines Vaterlandes nur einmal in Samos und einmal in Olympia 
thätigen Künstlers, und des weitgereisten, die ganze Welt mit 
seinem Ruhme und seinen Werken erfüllenden , an der Spitze 
einer glänzenden Schülergeneration stehenden Daidalos. Derselbe 
Gegensatz wiederholt sich in anderen Partien, den wenigen, in 
denen eine Art von kunsthistorischem Urteil zu Tage tritt, in 
der Gegenüberstellung des attischen und aiginetischen Stiles. 
Dafs mit letzterem nicht die an Kallon anknüpfende, mittelbar 
von Daidalos abhängige Richtung gemeint ist, lehrt besonders 
deutlich das Urteil über Onatas, der eben noch als später Ver- 
treter dieses von Smilis ausgehenden Stiles gilt. Paus. V, 25, 13: 
tÖv di ‘‘Ovatav tovxov Sfiag, xai äyäX/jiata hvree 

Aiytvalag, oddsrog ifaifQoi' Oi^aofiey ti3y dnö ^/aiddXov te xal 
iQyaoitjQlov tov Uttixov (vgU VII, 5, 5). Daidalische und attische 
Kunst sind eben nach dieser kunsthistorischen Anschauung iden- 
tisch, und Kallon gehört, im Gegensatz zu Onatas, ebenso zum 
iqyaat^Qiov 'AxTtxov wie Dipoinos und Skyllis, Medon und Dory- 
kleidas'). Das oben aus der Daidalidenliste gewonnene Bild der 
ältesten Kunstentwickelung wird durch das Hinzutreten des Smilis 
teils erweitert teils berichtigt. Zwar die höchste, aber nicht alte 
plastische Kunst stammt aus Athen; neben Daidalos steht Smilis; 
aber während der attische Stil die Welt erobert, bleibt der aigi- 
netische Stil, weit geringer an künstlerischer Bedeutung, auf einen 
engen Bezirk beschränkt, erhält sich aber doch durch die ganze 
archaische Periode. Freilich gab cs auch Renegaten wie Kallon. 


') Unbegreiflich ist es, wie W. Klein, Arcb&ologisch-epigraphische Mitteilungen 
aus Österreich V, 91 hieraus eine Scheidung des daidalisch-peloponnesischen und 
attischen Stiles hat entnehmen wollen. Logik und Grammatik verbieten dies gleich 
kategorisch, und mit Recht hat Crlicbs, Beitr. z. Kunstgesch. S. 3 es gerügt. 
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Von gleichem Schlag wie die Daidalidenliste ist die an Kritios 
angeknüpfte Schülerdiadochie Paus. VI, 3, 5: 

Kritios 

I 

Ptolichos von KorkjTa 

1 

Amphion (von Knosos X, 15, 6) 

I 

Pison von Kalauria 

Damoiritos von Sikyon 

und die an Polyklet angeknüpfte Paus. V, 17, 4: 

Polyklet von Argos 
I 

Periklytos 

I 

Antiphanes von Argos 
Kleon von Sikyon. 

Dies Material wird zur Charakteristik des Autors genügen; 
jedenfalls genügt es, um festzustellen, dass auf dieselbe Kunst- 
oder wohl besser Künstlergeschichte die kunsthistorischen Notizen 
des Athenagoras und Clemens Al. zurückgehen, die in einzelnen 
Fällen, wie bei Dipoinos und Skyllis, nicht unwichtige Ergän- 
zungen liefern. 

Durch die Anordnung nach Diadochicn und durch das häufige 
Hincinziehen der exq^naxa verführt, habe ich lange Zeit Duris 
von Samos für den Urheber dieser kunsthistorischen Darstellungen 
gehalten und dieser Meinung auch Hermes XIX, 313 Ausdruck 
gegeben; jetzt zweifele ich sehr, ob schon zu Duris’ Zeit eine 
so umfassende Durcharbeitung des monumentalen Materials statt- 
gefunden hatte, wie sie die Voraussetzung dieser Kunstgeschichte 
bildet. Duris selbst war dazu sicher nicht der Mann. 

Um festen Boden zu gewinnen, gehen wir von Pausanias' 
Notiz über die Athena des Endoios aus: I, 26, 4 'Evdotog 
ydyoi (ilv 'Ai}fivaXog, AatdclXov di nad-titrjg, 5; xal tffvyouti Am- 
dciXo) xöy KtiXia ^dyarov in^xoXovii-fiaty ig Kqi^njy tovrov 
xa^fityöy iatiy 'Aih)väg äyceX/xa, iTrlyqafifui fxoy eig KaXXUxg fiiy 
üyaiHltj, TTotijaeif di "Eydotog, womit zu vergleichen Athenagoras 14 
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TO yoQ iv 'E(fi<sm Tjj( xa» tö r^s xal rijy 

xai^tiiiivtjv "Evdoiog eiqyäocno (tai^fc^g /fat6a).ov. Dass Pausanias 
sicli in beiden Sätzen direkt widerspricht, ist ohne weiteres klar. 
Eine Stiftung des Kallias kann unmöglich von einem Schüler 
des Daidalos gearbeitet sein. Solchen Widerspruch aber kann man 
wohl dem compilierenden Sophisten, nicht aber einem wirklichen 
Forscher guter Zeit, wie es der gesuchte Kunsthistoriker doch 
immerhin gewesen sein muss, Zutrauen. Folglich schöpft hier 
Pausanias aus zwei verschiedenen Quellen; in der einen, der peri- 
egetischen, findet er das Athenabild samt der den Künstler und 
den Stifter angehenden Inschrift erwähnt, in der anderen, der- 
selben, die auch Athenagoras direkt oder indirekt benutzt, heifst 
Endoios Schüler des Daidalos. Wir gewinnen dsiraus einmal die 
Bestätigung einer alten Annalime, oder besser einer längst er- 
kannten Thatsache, dass Pausanias seine periegetische Quelle 
wie mit historischen, so auch mit einer kunsthistorischen Quelle 
zusammenarbeitet, und weiter, dass der Verfasser dieser kunst- 
historischen Quelle die Inschrift der Athenastatue oder wenigstens 
den auf den Stifter bezüglichen Teil derselben nicht kannte. Da 
nun, wie Wilamowitz gezeigt, der periegetische Teil des Pau- 
sanias seinem Inhalt nach auf Polemon zurückgeht, ein Resultat, 
das alle dagegen ins Feld geführte Mäkelei und Indignation ledig- 
lich zu bekräftigen vermocht hat, so muss der Verfasser der 
Kunstgeschichte entweder, was aufserordentlich imwahrscheinlich 
ist, das Werk des Polemon ignoriert, oder vor Erscheinen der 
Polemonischen Periegese geschrieben haben. Wenn er es dann 
weiter fertig bringt, den Endoios, dessen Zeit heute nicht nur 
durch den Auftraggeber Kallias, sondern auch durch den Schrift- 
charakter der aufgefundenen Künstlerinschrift feststeht, und dessen 
Arbeiten danach ungeföhr wie die Aristionstele ausgesehen haben 
mögen, zu einem Schüler des Daidalos zu machen und somit bis 
zum Anfang der Kunstgeschichte hinaufzurücken, so kann er ent- 
weder keine über das 6. Jahrhundert zurückgehende Skulpturen 
gekannt oder für die Unterschiede der archaischen Werke kein 
Auge gehabt haben. Letzteres würde ihm niemand zum Vorwurf 
machen können, der bedenkt einmal, wie spärlich und verborgen 
das Material war, und dann, dass der Blick für die feineren, sti- 
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listischen Unterschiede der archaischen Kunst auch in unserer Zeit 
erst sehr jungen Datums und wesentlich durch das Verdienst 
Heinrich Brunns entwickelt ist. 

Dennoch erwecken einzelne Sätze von der wissenschaftlichen 
Arbeit und dem künstlerischen Blick des Mannes eine hohe 
Meinung. Durch stilistische Vergleichung des Kultbildes der ery- 
thraeischen Athena mit den vor dem Tempel stehenden, die 
Signatur des Endoios tragenden Horen und Chariten kommt 
er zu dem Resultat, dafs auch ersteres von demselben Meister 
herrühren müsse (Paus. VII, 5, 9). Er beachtet das Charak- 
teristische der Tiertypen der archaischen Kunst (Paus. X, 17, 
12), auch heute noch ein wichtiger stilistischer Anhalt. Und 
die Scheidung in aiginetische und attische Schule, so wenig sie 
den Thatsachen entspricht, so sehr dabei die spätere Gröfse der 
attischen Kunst ihre Strahlen rückwärts wirft, so Ungleichartiges 
dabei als attisch zusammengefafst wird — für die Anfänge der 
Kunslbetrachtuiig ist ein solches Zusammen fassen in grofse Kate- 
gorien und nach allgemeinen Gesichtspunkten stets ein Segen 
gewesen. Und die Anordnung der Künstler in Diadochien, so 
sehr dabei das Vorbild der Philosophenschulen einwirkt, so 
mancher Irrtum im einzelnen untergelaufen sein mag, — als 
Versuch einer Gruppierung des ungeordneten Materials muss 
sie Achtung erwecken. 

An einer einzigen Stelle bezeichnet Pausanias seine Quelle, 
bei Erwähnung des Kranztisches im Heraion zu Olympia V, 20, 2 : 
^ TQttntia di iHifat^og (tiv nffiol^rat xai xQ»<^ 0 Vj KiaXwtov di 
iaity {qYOV tlyat di (faatv 'Hqaxitiag tov ol di 

TtoXvTiQay/toy^aayrfg anordi} i« ig tovg ni/koxag Iläqtoy dno<pai- 
yovaiy hvia aixöy, yMÖxfi^y DaoixiXovg, Itaanikr^y di adtöy dtdax- 
^yat ***. Deutlich giebt sich hier die kunsthistorische Quelle 
durch die Schülerdiadochie zu erkennen, und wieder befindet sie 
sich im Widerspruch mit der periegetischen. Und ol noiv- 
nqayftoy^ßayrfg anovd^ tä ig xovg niäcxag nennt sie Pausanias, 
also ein Werk über Bildhauer'). 


') Nach Analogie dieser Stelle bat Schubart auch V, 23, 3 das überlieferte 
oi VA h JiXuxtudi in ol av/ygdtf/aytts td nXucfai geäodert. 
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Eine ganz schwache Spur — vielleicht trügt sie — scheint 
auf den Namen zu führen. In der Diadochie der Schüler 
des Kritios figuriert auch Damokritos aus Sikyon VI, 3, 5; den- 
selben erwähnt Plinius 34, 87 als Verfertiger von Philosophen- 
statuen im alphabetischen Verzeichnis: also nicht aus einer 
Hauptquelle, sondern gelegentlich bei der Leetüre excerpiert 
(Hermes XIX, 311). Und denselben Damokrit nennt das Syno- 
nymenverzeichnis bei Diogenes Laert. IX, 49 aus Antigonos. 

Antigonos von Karystos, qtii de toreutice scripeit, der Name 
wird dem Leser längst vorgeschwebl haben. Vieles fehlt an 
einem strengen Beweis, dass Antigonos, sei es direkt sei es indi- 
rekt, die kunsthistorische Quelle des Pausanias, Athenagoras und 
Clemens war; aber auch nichts giebt es, was dieser Annahme 
widerspräche. Dem Bilde, wie es uns Wilamowifz von Antigonos 
Karystios gezeichnet hat, ordnen sich alle Züge vortrefflich ein: 
der wiederholt zu tage tretende Gegensatz zu Polemon, das 
starke Betonen der attischen Kunst, die den Künstler verratende 
Manier Bildwerke zu betrachten, die Anordnung der Künstler 
nach Muster der Philosophendiadochieen. Und dass Antigonos 
neben Polemon und Xenokrates, die beide für die fraglichen 
Teile des Pausanias nicht Quelle sein können, eben die Ilaupt- 
fundgrube für kunsthistorische Daten war, lehrt der von Wilamo- 
witz mit Recht zum Ausgangspunkt genommene Satz des Diogenes 
Laertius V^II, 188: yäg nuqä flo)Jpwvt in]xe nagu Efvottgüitt , 


Die Konjektur ist sehr bestechend und, so viel ich sehe, jetzt allgemein gebilligt, 
s. Kalkmann, Pausanias der Perieget 184; für gesichert kann ich sie trotzdem 
nicht halten, da auch die überlieferte Fassung einen befriedigenden Sinn giebt. 
Die Bosprechung der von den Siegern bei Plataiai nach Olympia geweihten 
Zeusstatue schliefst Pausanias mit den Worten: rö ift äyuk/ju iv ‘Okvfiniif 

j6 äyiiri9iy vnö tiüy ' EkXriytoy inolijaty ‘Aya^ttyogn; AlytriiiriC ratrot' ol otj'yp«- 
V'oi'rrf rri if Tlkuxaiät TWQtäaty {y roiV iöyoi(, d. h. die Geschichtsschreiber der 
Schlacht bei Plataiai nennen bei Erwähnung der Weihgeschenke diesen Anaxagoras, 
den Künstler des olympischen Weihgeschenks, nicht. Es ist sehr möglich, dass die 
Bemerkung direkt an die Adresse des llerodot (IX, 81) gerichtet ist. Freilich 
hätte Pausanias noch bei manchen anderen Gelegenheiten dieselbe Anmerkung 
machen können, da, wie oben schon hervorgehoben, llerodot überhaupt mit Künstler- 
n,amcn sehr sparsam ist Indessen Konsequenz und Vollständigkeit darf man von 
dem sophistischen Periegeteu überhaupt nicht erwarten. 

Philolog. UDtersucbungeti. X. 2 
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dXXä fir^Si 7 iuq‘ Uyttyoyo) wobei cs natürlich nichts ver- 

schlägt, dass Diogenes an jener Stelle nicht den die Plastik, 
sondern den die Malerei betreffenden Teil der Kunstgeschichte 
des Antigonos im Auge hat. 

Des Plinius haben wir bei Besprechung der Daidaliden bis- 
her noch kaum gedacht, auch kaum gedenken dürfen; denn er 
erwähnt von den Daidaliden nur Dipoinos und Skyllis und diese 
nicht als Daidaliden. Schon dies genügt um zu zeigen, dass er 
aus anderer Quelle schöpft, wie Pausanias, dass also Schlüsse, 
die auf einer Kombination beider Schriftsteller beruhen, nicht 
ohne weiteres zulässig sind. So oft die Stelle besprochen, so 
wenig ist eine neue Analyse derselben auch heute noch überflüssig. 

Den Daidalos nennt Plinius in der Ge.schichte der Plastik 
überhaupt nicht, Dipoinos und Skyllis bezeichnet er zwar als 
Kreter, setzt sie aber in die 50. 01., Beweis genug, dass 
weder er noch seine Quelle sie für Schüler des Daidalos hielt. 
Plinius’ Ansatz pflegt man auf Treu und Glauben hinzuneh- 
men und danach nicht nur Dipoinos und Skyllis selbst, son- 
dern auch ihre angeblichen Schüler zu datieren. Es ist mög- 
lich, dass damit der richtige Ansatz gewonnen ist, aber dann aus 
Gründen, die von Plinius ganz unabhängig sind. Plinius nämlich 
sagt 36, 9: niarmore sculpcndo omnium inclaruerunt Dipoeiius 
et Scyllis genili in Greta üwula etiamnum Medis imperantihus prius- 
fpte quam Cyrus in IWsin regnare inciperet, hoc est Olympiade cir- 
citer L. Die Fassung der Stelle lässt den Weg, auf welchem 
das Resultat gewonnen ist, noch deutlich erkennen; die Olym- 
piade ist aus einem Datum der orientalischen Geschichte er- 
schlossen und zwar in der Weise, dass dies Datum nur den ier- 
minus ante quem abgiebt für die üxpy, wenn man etiamnum 
Medi^ imperantihm mit inclaruerunt, oder für das Geburtsjahr, 
wenn man die Worte, was vielleicht weniger wahrscheinlicher, 
aber doch keineswegs unbedingt ausgeschlossen ist, mit geniti 
verbindet. Das Datum aber ist der Regierung.santritt des Kyros 
(01. 55 nach Eusebios). Dem chronologischen Ansatz muss also 
eine Notiz aus der Regierungszeit des Kyros zu Grunde liegen, 
nach welcher man sich zu dem Schluss berechtigt glauben konnte, 
dass Dipoinos und Skyllis 20 Jahre vor der Zeit des Kyros be- 
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rühmte Künstler oder wenigstens schon auf der Welt waren. 
Bei dieser Sachlage halte ich es allerdings für sehr wahrschein- 
lich, dass in der vor mehr als 50 Jahren zuerst von 0. Müller 
(Kleine deutsche Schriften II, 634) herangezogenen, seitdem aber 
sehr in Miskredit geratenen Stelle des Moses von Ghorene II, 12 
(Overbeck Schriftquellen 326), wenn auch in sehr getrübter Fassung 
und überdies auf den armenischen Doppelgänger des Kyros, den 
Ardaches übertragen, die historische Notiz erhalten ist, auf welcher 
der bei Plinius vorliegende chronologische Ansatz beruht. In 
der Übersetzung von Viel. Langlois lauten die uns hier inter- 
essierenden Worte: Anlaschis se dirige snr VOccident et fait pri- 
sonmW Crdsm, roi de Lgdie. II trouva en les staliies de 
hr<m:e dori d’ArUmk, d’IIercide et d’ApoUon, et lex fit porter 
dam notre pays pour lex iriger ä Armavir. Lex pontifex <pii 
itaient de la race des Vahnouni drexxh'ent d Armavir lex xtatues 
d’Apollon et d’Ai-temix; maix la xtutiie virile d’llercule, faite 
par Scyllis et Dipinux de Crete, qit’ilx prirent pour leur 
aucetre Vahak'n, ilx Virigirent daiix le canton de Daron, dam leur 
2 >ropre village d’Axchdixchad, aprex la mort d’Ardaschh. Wenn 
Kyros bei der Eroberung Lydiens (01. 59 nach Eusebios) eine von 
Dipoinos und Skyllis gefertigte Statue erbeutete, dann mussten frei- 
lich beide Künstler schon vor seinem Regierungsantritt entweder 
berühmt oder wenigstens geboren sein ; da es sich ohnehin nur um 
annähernde Zeitbestimmung handeln kann, wird die runde Zahl 
01. 50 genommen'). Aber man sieht leicht, wie es selbst um 
diese annähernde Zeitbestimmung steht. Nehmen w’ir auch an, 
dass die historische Nachricht authentisch sei, und Kyros in Sardes 
ein echtes Werk von Dipoinos und Skyllis erbeutet habe, so giebt 
01. 50 doch nur den denkbar spätesten Ansatz für die Geburt 
der beiden Künstler. Nichts stände der Annahme im Weg, dass 
sie beträchtlich früher gefallen wäre; die Künstler könnten 
gerade so gut dem 7., ja dem 8. Jahrhundert angehört haben, 
und gegen die Hypothese Brunns und Kleins, dass ihre Thätig- 


') Die voa Overbeck Kb. M. XLI, 67 vargetragenen Bedenken kann ich so 
wenig teilen, wie der von ihm vorgescblageneu Änderung der Olympiadenziffer 
beistimmen. 

2 * 
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keit in Sikyon mit der Herrschaft des Kleisthenes zusanimen- 
gefallen sei, ist wenigstens vom Standpunkt der Plinius-Analyse 
aus nichts einzuwenden. 

Irgend weldie direkte Überlieferung über die Lebenszeit des 
Dipoinos und Skyllis haben wir also nicht. Die Möglichkeit die- 
selbe zu bestimmen hängt einzig' und allein von der Wert- 
schätzung desjenigen Kunstschriftslellers ab, den ich oben ver- 
mutungsweise mit Antigonos von Karystos identifiziert habe. 
Nimmt man an, dass dieser den Endoios nur dann zum Schüler 
des Daidalos machen konnte, wenn er ältere Werke überhaupt 
nicht kannte, dann gehören natürlich Dipoinos und Skyllis und 
deren angebliche Schüler, auch wenn sie nicht ihre Schüler 
waren, ins 6. Jahrhundert, und der von Plinius überlieferte, jetzt 
allgemein acceptierte Ansatz wird im wesentlichen richtig sein. 
Nimmt man hingegen an, dass diesem Schriftsteller ein Auge für 
die feineren, stilistischen Unterschiede abging, und dass ihm die 
Werke des sechsten und siebenten Jahrhunderts, abgesehen von 
der Scheidung in aiginetischen und attischen Stil, ziemlich gleich- 
artig erschienen, dann fehlt jeder Anhalt zur Datierung der sog. 
Daidaliden; als brauchbares Material bleiben nur ihre Namen und 
ihre Werke übrig, so lange bis ein glücklicher, kaum zu er- 
hoffender Zufall uns eine Inschrift schenkt. Die Versuche, die 
altertümlichen sog. Apollofigurcn mit der >Schule« des Dipoinos 
und Skyllis in V'erbindung zu bringen, richten sich nach dem ge- 
sagten von selbst, nicht minder die unglaubliche, schon von 
Overbeck gebührend gegeifselte Kühnheit gegen das Zeugnis des 
Plinius oder richtiger des Varro und in weiterer Ausspinnung 
des Daidalidenmythos dem Dipoinos und Skyllis Marmorwerke 
abzusprechen. 

An den chronologischen Ansatz der beiden Künstler reiht 
Plinius unmittelbar den Bericht über ihre Thätigkeit in Sikyon; 
das in demselben enthaltene Märchenmatcrial hat E. Petersen 
de Cerere Phigalatsi p. 13 treffend und scharfsinnig beurteilt. 
Als historisch verwendbares Material bleiben die vier für Sikyon 
gefertigten Statuen des Apollon, der Artemis, des Herakles und 
der Athena. Bekanntlich hat 0. Müller diese vier Götterbilder zu 
einer den Dreifufsraub des Herakles darstellenden Gruppe zu- 
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sammenfassen wollen, und W. Klein sich dieser Annahme ange- 
schlossen und eine Reihe bestechender Kombinationen daran ge- 
knüpft. Andererseits hat H. von Rohden (Arch. Zeit. 187ß, 122) 
unter Zustimmung Overbecks (Rh. Mus. XLI, 67) die Statuen für 
die Kultbilder der alten sikyonischen Tempel gehalten, die aber 
früh zu Grunde gegangen seien, so dass sie Pausanias nicht 
mehr gesehen habe. Dann freilich stände es um ihre Authenticität 
überhaupt nicht zum besten ; sie wären gerade so legendarisch, wie 
die Geschichte ihrer Entstehung. Indessen kann ich den Schluss 
aus dem Schweigen des Pausanias überhaupt nicht gelten lassen; 
dass derselbe Vollständigkeit erreicht oder nur angestrebt habe, 
wird man heute nicht mehr behaupten können ; und die Annahme, 
dass Pausanias 11, 11, 1 in der früher statuierten Lücke wenigstens 
die vom Blitz getroffene und zerstörte Athena erwähnt habe, ist 
nicht mehr haltbar, seit K. Wernicke de Pausaniae studüs Hero- 
doteis 86 sq. gezeigt hat, dass eine Lücke überhaupt nicht vor- 
handen ist, und Pausanias mit Anspielung auf eine Ilerodotstelle 
VII, 10 e geschrieben hat xt(>ttvyoT 6 &eog aiVoV (vgl. V, 20, 6), eine 
Verbesserung, die von L. Dindorf angebahnt, von Schubart berich- 
tigt, aber doch verworfen worden ist. Was nun endlich die Erwäh- 
nung des blitzgetroffencn Athenabildes von Titane II, 12, 1 be- 
trifft suQaifyuO-^ym di xai rorro i/Jytro, so beweist xal keines- 
wegs, dass schon vorher von einem blitzgetroffenen Bilde die 
Rede war; Pausanias setzt xal hier wie öfter so, dass in Ge- 
danken suppliert wird; wie auch in vielen anderen Fällen. Ein 
Beispiel statt vieler: in der Beschreibung des Ostgiebels von 
Olympia heifst cs V, 10, 6 A’wßön’iy, ikvyctiiqmv xal uStti iwv 
"ArÄttyrog. Wo war vorher schon von einer Atlastochter die 
Rede? 

Ich halte es bei dieser Sachlage für ein ziemlich aussichts- 
loses Bemühen, entscheiden zu wollen, ob die vier Statuen eine 
mythologische Gruppe bildeten oder einzelne Kultbilder waren. 
Freilich, wenn wir die von Clemens Alex. Protrept. IV, 42 als 
ein in Sikyon befindliches Werk des kretischen Künstlerpaares 
erwähnte Artemis Munichia mit der Diana bei Plinius identi- 
fizieren dürften, würde die Sache zu gunsten der letzteren An- 
nahme entschieden sein. Nun bezeichnet aber Clemens die Sta- 
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tue als ein iöafoy, während wir nach Plinius vielmehr an ein 
Marmorbild denken müssten. Indessen konnte Plinius auch wohl 
ein in seiner Quelle in summarischer Aufzählung erwähntes Holz- 
bild aus Versehen unter die Marmorbilder einreihen, und es 
ist sogar nicht ausgeschlossen, dass auch der von Plinius unter 
die sikyonischen Bildwerke gerechnete Herakles mit der bei Cle- 
mens in Tiryns erwähnten Statue desselben Gottes, und die 
Athena mit der von Pausanias erwähnten Alhena in Kleonai 
identisch sind. Solche Versehen und Irrtümer in der Angabe des 
Standortes und des Materials sind der Flüchtigkeit des Plinius 
wohl zuzutrauen; nicht zuzutrauen aber ist ihm, dass er die 
beiden Künstler an die Spitze der Marmorbildner gestellt und 
ausdrücklich noch die von ihnen verwandte Marmorart ange- 
führt haben sollte, wenn in seiner Quelle nur Holzbilder erwähnt 
waren. 

Nach dem aus anderer Quelle entlehnten und wohl nach- 
träglich eingeschobenen Exkurs über die Künstlerfamilie von 
Cbios*), folgt die Angabe über weitere Stätten der Kunstlhä- 
tigkeit des Dipoinos und Skyllis; Ambrakia, das wohl nur zu 
liebe der vorhererzählten Legende, die sic aus Sikyon dorthin 
entfliehen lässt, genannt wird, Kleonai, wo sich die schon er- 
wähnte Athena, und Argos, wo sich die sowohl von Pausanias 
als Clemens erwähnten Dioskurenbilder befanden; dann die Notiz 
über das von den Künstlern ausschliefslich verwandte Material, 
den parischen Marmor, wobei, allerdings scheinbar nur für die 
Erklärung von Varro als Gewährsmann genannt wird. 

Von Dipoinos und Skyllis wird dann sofort zu Pheidias überge- 
gangen. 

Vergleichen wir diesen Plinianischen Abschnitt mit den Nach- 
richten des Pausanias, so lässt sich allerdings nicht verkennen, 
dass, von der sikyonischen Legende abgesehen, die Angaben auf 
denselben Kunstwerken basieren. In Kleonai und Argos, wo Plinius 
die beiden Künstler thätig sein lässt, kennt auch Pausanias Werke 
derselben. Aber nicht nur, dass beide im chronologischen Ansatz um 
mehr als ein halbes Jahrtausend differieren, auch der Schulzusammen- 


') 8. unten Cap. VI. 
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hang, in dem Dipoinos und Skyllis bei Pausanias erscheinen, ist 
dem Plinius unbekannt ; denn weder sind sie bei letzterem Schüler 
des Daidalos, noch haben sie selbst Schüler; und wollte man 
einwenden, dass Plinius die Schüler im Abschnitt über die Mar- 
morarbeiter nicht genannt habe, weil sie meist Holzschnitzer waren, 
so trifft diese Entschuldigung z. B. gleich für Endoios nicht zu. Wir 
sind somit zu dem Schluss gezwungen, dass sowohl dem Plinius 
als dem Kunstschriftsteller, auf welchen die Plinianischen Notizen 
in letzter Linie zurückgehen, das Märchen von den Daidaliden 
noch unbekannt war. Hier, wie in sehr vielen anderen Fällen, 
repräsentieren die Angaben des Plinius ein früheres Stadium der 
antiken kunsthistorischen Forschung, als die des Pausanias; ein 
Stadium, in welchem man einerseits über ein geringeres monu- 
mentales Material verfügte, andererseits vor weitgehenden kunst- 
historischen Kombinationen sich hütete. 

Plinius hat seine Angaben über Dipoinos und Skyllis sowie 
die damit eng zusammenhängenden über Pheidias und dessen 
Schüler direkt aus Varro. Das ausdrücklich unter Varros Namen 
berichtete Kunsturteil über die Nemesis macht dies für den 
zweiten Teil zweifellos; für den ersten wird Varro freilich nur 
bei der Etymologie von h'xviriii citiert, dennoch vindiziert man 
ihm den ganzen Abschnitt über die kretischen Künstler, und thut 
es mit Recht. Es erhellt dies namentlich aus der Reflexion, die 
von Dipoinos und Skyllis zu Pheidias überleitet 36, 15: non 
omittendum hatte artem tanto vetustiorem fuisse quam picturam aut 
statuariam, quarum utraque cum Phidia coepit octogesima tertia 
Olympiade, post annos cirdter CCCXXXII. Die letzte jedenfalls 
von Plinius herrührende Umrechnung der 83. Olympiade bezieht 
sich auf den eingeschobenen Exkurs über die chiische Künstler- 
familie, deren ältestes Mitglied angeblich am Anfang der Olym- 
piaden gelebt und als Bildhauer thätig gewesen sein soll. Mit 
der Angabe aber, dass sowohl die Erzplastik wie die Malerei um 
Ol. 83 mit Pheidias ihren Anfang genommen habe, greift Plinius 
auf zwei frühere Stellen zurück, auf die chronologische Tabelle 
der Erzgiefser 34, 49, und auf den Abschnitt über den Anfang 
der Malerei 35, 54. Letzterer kommt hier vornehmlich in betracht; 
er wird mit den Worten eingeleitet: non constat sibi in hac parte 
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Graecorum (liliifeiilia vinltas post olympiadas celebraiido pictores 
quam statuurios ac toreutas primuinque Olympiade LXXXX, cum et 
Phidian ipsum initio pictorem fuisse tradatur clipeumque Athenis 
ah eo piclum *), praeterea in confesso sit LXXX tertia fuisse fratrem 
eins Panaenum, qui clipeum inttis pinxit Elide Minervae quam fecerat 
Colotes discipulus Phidiae et ei in faciendo love Olympia adiutor. 


') Gewiss hat Uilichs Chrestomathia Fliniana S. 34G Recht, wenn er hier- 
bei an die Innenseite des Schildes der Parthenos denkt. Nur kann ich nicht 
glauben , da.ss „die Schlacht der Götter und Giganten am inneren Rande ciseliert 
und der Grund gemalt war“. Wer sich die Gigantomachic, nach älterer Weise in 
Zweikampf-Gruppen aufgelöst, auf den Rand beschränkt, und die inuere Wölbung 
ohne figürlichen Schmuck einfach geßrbt oder nur ornamentiert denkt, trägt weder 
der schöpferischen Genialität des Pheidias Rechnung noch erwägt er, wie uner- 
träglich langweilig ein solcher Hohlraum bei einfacher Färbung ausgesehen haben 
würde Man braucht sich gerade nicht durch die Schildwölbung an den Himmel 
erinnern zu Ias.sen, um es mit Petersen Kunst des Pheidias S. 33S für das 
wahrscheinlichste zu halten, dass der Gigantenkampf in einheitlich zusammen- 
hängender Komposition die ganze Innenseite des Schildes einuahm. Für solche 
Art der Schilddekoration findet man z. B. auf den Giganlenvasen aus Melos 
(MoHument.i pubt. pour Vencouragement des etudes grecques 1875 pl. I. Schild der 
Alhena) und aus Tanagra {'Etp. rlp/. 1883 nfv. 7 Schild des Ares, des Polydeukes und 
des mittleren Giganten) die monumentalen Belege, wird sich aber gerade solchen Dar- 
stellungen gegenüber davon überzeugen, dass an dieser Stelle des Schildes wenig- 
stens in der Praxis nur eine gemalte, nicht eine erhabene Dekoration denkbar ist. 
Pheidias aber wird sich beim Parthenosschild schwerlich eine solche .Abweichung 
von der Wirklichkeit erlaubt haben, zumal sie weder durch technische noch ästhe- 
tische Rücksichten geboten war. Ich halte also dafür, dass, wie bei der Athena 
dos Kolotes, so auch bei der Parthenos die ganze Innenseite des Schildes bemalt 
war und zwar eben mit der Gigantomaebie. Entgegen steht dieser Meinung nur 
die Pliniusstolle 3G, 18; sed in sculo eins Amaeonum proelium caelavit intu- 
mescente ambitu, in parmac eiusdem concava parte deurum et Gigantuni di- 
micationes, in soleis vero Lapitharum et Centaurorum, wonach allerdings Iniien- 
und Aufsenseite in derselben Technik ausgeführt gewesen wären. Indessen fragt 
es sich, ob bei einer rhetorisch gehaltenen und nicht auf Autopsie beruhenden 
Schilderung der Wortlaut des Plinius bedingungslos für uns mafsgebend ist; auch 
vergesse man nicht, dass, wer die Gigantomachie an den Innenrand verweist, sich 
nicht minder stark mit dem Wortlaut des Plinius in Widerspruch setzt, als wer 
sie sich gemalt denkt. Da.ss auf den Gigantenvasen des ausgehenden fünften Jahr- 
hunderts die Nachklänge dieser Komposition des Pheidias vorliegen, habe ich Arch. 
Zeit. 1884, 47 angedeutet und finde mich in dieser Ansicht von tag zu tage 
mehr bestäikt. 
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Wer immer hier sprechen mag, Plinius selbst oder seine Quelle, 
soviel ist klar, dass auf eine griechische Kunstgeschichte bezug 
genommen wird, in der die Malerei mit ül. 90 begann, und 
nicht minder klar ist, dass dieselbe Kunstgeschichte der 35, 60 fol- 
genden, eben mit der 90. Olympiade beginnenden chronologischen 
Tabelle zu gründe liegt. Diese Angabe seiner griechischen Quelle 
bekämpft der römische Autor zuerst durch den Hinweis auf die 
malerische Thätigkeit des Pheidias und dessen Bruder Panainos, 
der in die 83. 01., d. h. in das 34, 49 in der Erzgiefsertabelle 
• angeführte Epochenjahr des Pheidias gesetzt wird. Auf diesen 
im Gegensatz zu der griechischen Quelle gegebenen früheren 
Ansatz des Beginns der Malerei beziehen sich offenbar die Worte 
des 36. Buches 15: picturam aut statuariam, quaru/n utraque cum 
Fhidia coepit. Plinius selbst aber setzt im 35. Buch den Anfang 
der Malerei in eine noch frühere Zeit: quid quod in confesso 
perinde est Jiulurchi pictoris tabulam in qua erat Maqnetum proelium 
a Candaule rege Lydiae Heraclidarum twvissimo, qui et Myrsilus 
vocitatus est, repensam auro? taiita tarn dignatio picturae erat, 
circa liomuli id aetatem acciderit necesse est; etenim duodevicesima 
Olympiade interiit Candaules aut, ut quidam tradunt, eodem anno 
quo Itomulus, nisi fallor, manifesta iam tum claritate artis, adeo 
absolutione. quod si recipi necesse est, simul apparet muUo vetustiora 
pritunpia eosque qui monochromatis pinxerint, quorum aetas non 
tradilur, aliquanto ante fuisse Ilygiaenontem, iJinian, Charmadan 
u. s. w. bis zum Schluss von 56. Dass diese Partie von Plinius 
aus einer oder vielmehr zwei anderen Quellen, wie 54, geschöpft 
ist, beweisen nicht allein Form und Inhalt, sondern mehr noch die 
unorganische Einfügung; denn von 57 an wird zu Panainos, mit 
dessen Erwähnung 55 abschloss, zurückgekehrt, so dass 57 die 
55 unterbrochene Erörterung unmittelbar fortsetzt, und nun werden 
im weiteren Verfolg der Polemik gegen die griechische Quelle 
noch zwei weitere Maler aufgeführt, die zwar jünger wie Pheidias 
sind, aber doch vor 01. 90 gelebt haben, Polygnot und Mikon. 

Nun ist aber in hohem Grade beachtenswert, dass Plinius 
sein 35, 56 gewonnenes Resultat über das Alter der Malerei im 
36. Buch ganz ignoriert. Während er in jener eingeschobenen 
Partie die Malerei schon geraume Zeit vor Roinulus, also etwa 
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um 01. 1, d. h. in derselben Zeit, wo nach ihm die Marmorbildnerei 
einsetzt, beginnen lässt, spricht er 36, 15 seine Verwunderung 
darüber aus, dass die mit Pheidias beginnende Malerei so viel 
jünger sei als die Marmorbildnerei, d. h. er bezieht sich nur auf 
das 54, nicht auf das 55 gewonnene Datum. Drei Wege giebt 
es, diesen offenkundigen Widerspruch zu erklären. Entweder 
Plinius hatte, als er 36, 15 schrieb, den Zusatz 35, 55. 56 noch 
nicht gemacht, oder er hatte vergessen, dass er ihn gemacht, oder 
die Worte 36, 15 rühren, von der Berechnimg am Schluss abge- 
sehen, von demselben Quellenschriftsteller her, wie 35, 54. 55. 
Die zweite Annahme ist so unwahrscheinlich, dass sie eine ernste 
Diskussion nicht verdient’); zwischen der ersten und dritten ist 
eine Entscheidung nicht möglich, wenngleich ich nicht verhehle, 
dass ich die letztere für die wahrscheinlichere halte. Sachlich 
kommt es aber auf dasselbe hinaus, ob Plinius jenen Satz aus 
seiner kunsthistorischen Hauptquelle ausschrieb oder mit diesem 
Satze nur das Facit aus den dort überlieferten Thatsachen zog, 
oder richtiger einen dort bereits, wie 35, 54 muUas post ohjmpiadas 
celebrando pictores quam statuarios ac torentas zeigt, ausgesprochenen 
Gedanken mit leichter Variation des Ausdrucks wiederholte. 

Wir sind danach berechtigt die Notizen über Dipoinos und 
Skyllis 36, 9. 14. 15 derselben Quelle zuzuweisen, wie 35, 54. 
57—59 die Diskussion über die Anfänge der Malerei. Diese 
Quelle war, wie die Polemik gegen die Graeci beweist, eine la- 
teinische Schrift. So bleibt denn in der That niemand übrig als 
der in dem Abschnitt über Dipoinos und Skyllis ausdrücklich 
citierte Varro*). 

Drei Angaben über den Anfang der Malerei liegen somit bei 
Plinius schichlenwcise übereinander. Varros griechische Quelle 
setzt die Anfänge in 01. 90, Varro selbst unter Hinweis auf Phei- 
dias in 01. 83, Plinius selbst im Vertrauen auf die Authenticität 
eines novellistischen, auch schon 7, 26 erzählten Zuges lange vor 


') Dasselbe gilt von Furtnänglers Annahme (Plinius und seine Quellen 17): 
Plinius habe auf jene (übrigens recht zuversichtlich auftretende) Berechnung, da 
sie von ihm selbst herstammte, nicht das gehörige Vertrauen gehabt 
’) Vgl. Hermes XIX, 314. 
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01. 18. Den Einblick, den uns dieses Resultat sowohl in den 
Charakter der griechischen Hauptquelle Varros als in die Art der 
von ihm geübten Kritik, als endlich in des Plinius eigene Arbeits- 
weise gewährt, wird uns in anderem Zusammenhang noch selw zu 
statten kommen. Für jetzt mag es genügen zu konstatieren, dass 
die von Varro zur Widerlegung der kunsthistorischen Quelle an- 
gezogenen Notizen deutlich einer periegetischen Schrift entlehnt 
sind, und dass die von ihm benutzte Hauptquelle, in der Polygnotos 
nicht erwähnt war, entweder über sehr ungenügendes Material 
verfügte oder tendenziös gefärbt war oder, und dies ist das wahr- 
scheinlichste, nur die Tafelmalerei behandelte, die Wandmalerei 
aber ausschloss. Derselben Quelle wird Varro auch die Angaben 
über Dipoinos und Skyllis, die damals noch keine Daidaliden 
waren, entlehnt haben. 

Hier schliefst die Besprechung der Daidaliden; die geistreiche 
Arbeit Kleins über diese sog. Künstlerschule zu beleuchten muss 
ich mir versagen, da ich hier nur von Märchen spreche, nicht 
von Romanen. 
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II. 

DIE KUNSTURTEILE DES PLINIUS. 


Seit 0. Jahn in seiner grundlegenden Abhandlung über die 
Kunsturteile des Plinius (Ber. d. sächs. Gcsellsch. 1850 S. 128 
bis 133), die noch heute für jede Analyse der kunsthistorischen 
Abschnitte dieses Autors das Muster und den Malsstab abgiebt, 
zuerst die Zusammengehörigkeit der ästhetischen Urteile über die 
fünf grofsen Plastiker dargethan und den Varronischen Ursprung 
derselben bewiesen hat, sind diese kurzen Sätze so oft Gegen- 
stand ausführlichster Erörterung gewesen, dass man sich fast 
scheuen muss auf sie zurückzukommen; und das um so mehr, 
als wenigstens in den wesentlichen Punkten das Urteil der meisten 
und berufensten Fachgenossen übereinstimmt. Dennoch glaube 
ich nichts Überflüssiges zu thun; denn das eigentlich abschliefsende 
AVort, auf das freilich Jahns Ausführungen eigentlich mit zwingen- 
der Notwendigkeit hinführen, ist noch nicht oder wenigstens noch 
nicht mit der Bestimmtheit gesprochen, wie es wünschenswert 
ist; und neben vielem Richtigen ist seit 0. Jahn auch sehr viel 
verkehrtes über jene Stellen geschrieben worden. Gerade der 
letzte Umstand nötigt mich, hier schon wiederholt gesagtes, 
eben weil es bestritten worden ist, zu rekapitulieren und, soweit 
es in meinen Kräften steht, mit neuen Argumenten zu stützen. 

Ich setze zunächst die Stellen, um die es sich handelt, her. 

34, 54 (Pliidias): yrimus artem toreuHcen aperuisse atqiie 
demonstrasse merito iudicatnr. 
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56. (Polyclitus): hic consununasse hanc scienliam iiidicatur et 
torenticen sic erudisse ut Phidias apeniisse; proprium eins est um 
crure ut insisterent signa excogifasse ; quadrata tarnen esse ea ait 
Varro et paene ad unum exemplum ’). 

58. (Mgron): primus hic multipUcasse veritatem videtur nunte- 
rosior in arte quam Polyclitus et in symmetria diliyentior , et ipse 
tarnen corporum teiius curiosus animi sensus non expressisse, capilluin 
quoque et pubem non emendatius fecisse quam rudis antiquitas in- 
stituisset. 

59. {Pythagoras): hic primus nervös et venas expressit capil- 
lumque diligentius. 

65. (Lysippus): statuariae arti plurimum traditur contulisse 
capillum exprimettdo, capita minora faciendo quam antiqui, Corpora 
graciliora siccinraque, per quae proceritas signorum maior rideretur. 
non habet Latinum nomen symmetria quam diligentissime custodit 
nova intactaque ratione quadratos veterum staturas permutando vul- 
goque dicebat ab illis factos quales essent homines, a se qualcs vide- 
rentur esse, propriae huius videntur esse argutiae operum cusfoditae 
in minimis qtwque rebus. 

0. Jahn hat den inneren Zusammenhang der hier geschilderten 
Entwickelung zuerst gezeigt. Pheidias ist der Erfinder der Plastik, 
Polyklet ihr Vollender; aber dem Polyklet werden die quadrata 
signa, also unschöne Proportionen, und die typische Gleichförmig- 
keit seiner Werke (paene ad unum exemplum) vorgeworfen. In beiden 
Punkten steht Myron höher. Er ist von der gröfsten Mannigfaltig- 
keit der Motive (midtiplicavit veritatem) und verwendet auch auf 
die Proportionen gröfsere Sorgfalt; dagegen legt er auf den Ge- 
sichtsausdruck noch kein Gewicht, und seine Haarbehandlung ist 
durchaus archaisch. Diesen letzten Fehler sucht wieder Pytha- 
goras von Rhegion zu vermeiden. Nun aber kommt Lysipp, an 
dem alles gerühmt und nichts getadelt wird; das Haar bildet er 
in vollendeter Weise; er schafft die richtige Proportion, indem 
er die Köpfe kleiner, die Körper schlanker bildet, und wie es 
mit unverkennbarem Seitenblick auf Polyklet heifst, die quadraias 
veterum staturas umformt. Es ist klar, für den, der zuerst diese 


') unum fehlt im Bambergensis. 
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Reihe von Urteilen gefällt, bedeutet Lysipp den Höhepunkt der 
antiken Kunst; das Lysippische Ideal, mit seinen schlanken Pro- 
portionen, seinen kleinen ausdrucksvollen Köpfen, seinem freien 
Wurf des Haars, ist es, an dem die Werke aller übrigen Künstler 
gemessen werden; der Tadel wird schon von vorn herein mit 
Rücksicht auf das später dem Lysipp zu spendende Lob formuliert. 

Hier schliefst sich also alles so vortrefflich zusammen, jedes 
vorausgehende Urteil bereitet so augenscheinlich das folgende vor, 
dass cs fast unbegreiflich scheint, wie man an der Überlieferung 
des Wortlauts hat rütteln wollen. Dennoch ist dies bei dem das 
Verhältnis des MjTon und Polyklet betreffenden Satze von sehr 
verschiedenen Seiten, sogar von Welcher selbst geschehen; denn 
dass Polyklet, der Meister der Proportion, gerade in diesem Punkte 
hinter Myron zurückgestanden haben sollte, erschien angesichts 
der ihm sonst, namentlich von Galen gespendeten Lobsprüche 
schlechterdings unglaublich. Man änderte daher die Stelle in 
verschiedener Weise, aber stets so, dass das direkte Gegenteil des 
überlieferten Gedankens herauskam, schrieb numerosior in arte 
quam in symmdria diligenfior und ähnliches, und selbst die Ge- 
lehrten, denen das entschiedene Verdienst gebührt die Richtigkeit 
der Überlieferung zuerst mit Nachdruck vertreten zu haben, wagten 
doch nicht das ausgesprochene Urteil in seiner ganzen Schärfe 
hinzunehmen, sondern waren bemüht es auf verschiedene Weise 
zu mildern und zu umschreiben. Urlichs {Chrest. PUn. p. 320) 
paraphrasiert »indem er die Proportionen mit gröfserer Sorgfalt 
den verschiedenen V^orwürfen seiner Kunst anpasste, als Polyklet«. 
Ähnlich meint Brunn (Künstlergesch. I 152): »Das Verdienst des 
Polyklet habe vielmehr in dem tyftfrqov als in dem cvyytTQov 
gelegen, in einer Feststellung allgemein gültiger Normalproportionen, 
während Myron bei der Bestimmung der symmetrischen Verhältnisse 
in jedem einzelnen Falle und für jeden besonderen Zweck eine 
gröfsere Sorgfalt entfaltete«; denn, wie etwas später hinzugesetzt 
wird, »ein Werk, wie der Diskoboi hat seine besondere Sym- 
metrie, welche durch die Eigentümlichkeit des Gegenstandes 
bedingt ist, eine andere ein Läufer wie Ladas, wieder eine andere 
ein Faustkämpfer«. Aber von dieser besonderen Art der ange- 
wandten Symmetrie steht bei Plinius kein Wort; cs heifst schlecht- 
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weg, Polyklet habe in der Symmetrie hinter Myron zurückge- 
slanden, wie es gerade so bestimmt an anderen Stellen heifst, 
Polyklet sei gerade in der Symmetrie muslergiltig gewesen; so 
namentlich Galen de temperam. I 9: äydgiäf IloXvxhirov xavtav 
dvopa^öpevoq, ixxov nuvttov rwv fiogtuv äxgißij tijV Trgog alltiXa 
avpptvqlav ßvöpuioq toiovtov ti'xbiy. Nichts berechtigt 

uns dem W'ort avpptxqla bei Piinius einen anderen Sinn zu geben 
in der Galenstelle und anderen ähnlichen Stellen, zumal nament- 
lich aus Piinius ganz klar hervorgeht, dass wir es mit einem 
festgeprägten technischen Ausdruck zu thun haben. Anderer- 
seits ist es sehr fraglich, ob rö ippftgov in dem von Brunn 
postulierten Sinne als Ausdruck für allgemein gültige Normalpro- 
portion möglich ist ; das Wort hat Brunn dem Lukian de salt. 75 
entnommen, wo es heifst, der Körper eines Tänzers müsse sein 
xtttä xöv IIo).vx)j:itov xavöva fi^xf yeeg vtpjjXög äyay ttrrw xai niga 
xov fuxglov iTTtft^xtjg fii^xf xaTxtiydg xal yayycadtjg x^y (pixuy, uXT 
i/jptxgog äxgißdög. Hier bedeutet also tpp-txgog nicht zu grofs und 
nicht zu klein, sondern gerade von der richtigen Mittelgröfse, und 
ist keineswegs ein technischer Ausdruck oder braucht es nicht zu 
sein. To l/ifuxgoy in diesem Sinne — und einen anderen kann es 
überhaupt nicht haben — deckt sich durchaus nicht mit dem Be- 
griff der »Normalproportiont, sondern bildet nur einen Teil der- 
selben; diesen Begriff kann man aber griechisch nur durch avp- 
pngia geben. Die von Brunn aufgestellte Definition von tpfutgoy 
und Gvppexgoy ist somit unbewiesen und unbeweisbar. Ich kann 
daher diese Erklärungsversuche der Pliniusstelle ebensowenig für 
glücklich halten, wie die gemachten Änderungsversuche. 

Kckule (Über den Kopf des praxitelischen Hermes S. 16) hat 
es unumwunden ausgesprochen, dass »durch die Worte, wie sie 
überliefert sind, in der That der Preis einer gröfseren Schwierigkeit, 
der Preis eines höheren Aufwandes von Mühe und Fleifs in der 
Erreichung der Symmetrie, den lebhafter bewegten Myronischen 
Gestalten gegenüber den ruhigeren und einförmigeren des Poly- 
klet zuerkannt wordene. Ganz gewiss; nur hat diligentior keines- 
wegs irgend welchen tadelnden Beigeschmack, als ob der aufge- 
wandten Mühe der Erfolg nicht ganz gleich gekommen sei, und 
man vor allem das Operosc der Myronischen Werke zu bewun- 
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dem habe; das zeigt sich darin, dass genau dasselbe Wort in 
gleichem Zusammenhänge von Lysipp gebraucht ist: symmetriam 
quam diliyentissime mstodit. Das entsprechende griechische Wort 
ist 

Somit ergiebt sich für uns als eine zweifellose Thatsache, 
die wir weder durch willkürliche Änderungen hinwegzurüumen 
noch durch gekünstelte Interpretation zu vertuschen, sondern 
einfach zu konstatieren haben, dass in jener Pliniusstelle die Pro- 
portionen Myrons höher gestellt werden als die des Polyklet'); 
ebenso unzweifelhaft ist es, dass in direktem Widerspruch 
hiermit andere Schriftsteller die Proportionen des Polyklet als 
mustergiltig rühmen. Ein solcher Widerspruch kann nur be- 
fremden, wenn man von der irrigen Voraussetzung ausgeht, als 
ob das Urteil über die grofsen Künstler in allen Perioden des 
Altertums dasselbe gewesen sei. Das ist aber keineswegs der 
Fall; es ist klar, dass mit dem Kunstgeschmack auch die kunst- 
historische Anschauung dem Wechsel unterworfen war. Ähn- 
liches zu beobachten haben wir selbst ja täglich Gelegenheit, und 
dass es im Altertum ebenso war, ist eigentlich selbstverständlich, 
so wenig diesem Wechsel der Geschmacksrichtung in unseren 
archäologischen Untersuchungen Rechnung getragen zu werden 
pflegt. Pheidias galt keineswegs zu allen Zeiten für den un- 
bedingt Gröfsten; und vollends wie ist es denkbar, dass Schüler 
des Praxiteles oder Skopas, des Euphranor oder Lysippos in 
Polyklet und seinen Proportionen ihr Muster gesehen haben 
sollten? Eine solche Anschauung wäre für sie der Negierung ihrer 
eigenen Kunstrichtung gleichgekommen; für sie war der Dory- 
phoros eben nicht der Kanon. 

Dass Plinius diese Kunsturteile aus V’^arro entnommen hat*), 
ist von Jahn mit Recht behauptet worden, es folgt dies bei der 
engen und unlösbaren Zusammengehörigkeit einfach mit Notwen- 
digkeit aus dem Varrocitat in dem Urteil über Polyklet. Aber 


*) Vgl. auch Furtwängler Plioius und seine Quellen 69. 

*) Gleichfalls aus Varro nennt Vitruy III, praef. 2 als die grüfsten Künstler 
Myron, Polyklet, Pheidias, Lysipp (vgl. I, 1, 13); man beachte das Fehlen des 
Praxiteles. 
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mit derselben Bestimmtheit darf behauptet werden, dass Varro 
nicht der Urheber derselben ist, sondern sie entlehnt hat. Eine 
ganz entscheidende Bedeutung wird in diesen Urteilen dem Be- 
griff der Symmetrie beigelegt; und doch non habet Latinum nomen 
sijmmetria; mit dem Wort muss auch der Begriff und mit 
diesem die darauf basierenden Urteile einem Griechen entlehnt 
sein; und, was noch wesentlicher ist, ihrem ganzen Charakter 
nach sehen die Urteile weit mehr danach aus, als ob sie von 
einem Künstler als von einem Altertumsforscher herrühren. 
Auch darf füglich bezweifelt werden, ob Varro in Rom hinläng- 
liches Material zu so feinen Beobachtungen gehabt hätte , die 
ebenso gründliches und langes Studium der Originale wie Ver- 
trautheit mit dem spezifisch künstlerischen verraten. Es muss 
daher als sehr wahrscheinlich hingestellt werden, dass der eigent- 
liche Urheber ein griechischer Künstler ist, und das scheint auch 
schon Brieger de fontibns libr. XXXlIf — XXXl'I X. II. Fli- 
uianae etc. p. 46 richtig empfunden zu haben, wenn er vermutet, 
Varro habe die Sätze aus Antigonos oder Xenokrates geschöpft. 

Eine wichtige äufsere Bestätigung zunächst dafür, dass Varro 
die Urteile einer älteren und zwar griechischen Quelle entnom- 
men hat, erhalten wir durch Diogenes Lacrtius; es ist Furt- 
wänglers Verdienst (Plinius und seine Quellen 70) die Stelle ins 
richtige Licht gerückt zu haben. Die Worte stehen iin Verzeich- 
nis der Homonymen des Pythagoras und lauten (VIII, 47): ot de' 
xcd üIj.ov ut’dquti^onmöv 'Pijytcov ytyovicai tfaai llvOuyoquv, !T(/w- 
zov doxovyzu xal avftfifZQtuc iaioxiirsi/ut. xal ttr- 

d(>ia»'io,-To»d»' Xüfitov. Gerade wie in den Varronischen Urteilen 
wird auf avfiftttgiu der Nachdruck gelegt, und wir erhalten eine 
höchst erwünschte Ergänzung, da bei Plinius die Angabe über die 
Stellung des Pythagoras zur avfjptzQia fehlt. Erst jetzt ist die 
Steigerung vollständig. Myron übertrifft den Polyklet in der Sym- 
metrie; Pythagoras strebt nach ihr; Lysipp beobachtet sie aufs sorg- 
fältigste. Auffallend aber wäre, wenn vom qv!}(tüg, den Diogenes 
Laertius neben der avftfifzgia nennt, in den Varronischen Excerpten 
gar nicht die Rede gewesen sein sollte; ich halte es daher mit 
0. Jahn und Overbeck für sehr wahrscheinlich, dass in dem Urteil 
über Myron die Worte nutnerosior in arte nicht sowohl eine 

PhUolog. Uotereuebuogen. X. 3 
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weitere Ausmalung des tnuUiplicasse reritafein, sondern die Über- 
setzung von fVQvO^itog sind, so dass das ganze Urteil etwa im 
Original gelautet haben mag: 6i 6 Mvqoiv tov /Io/.vxXt!rov 

ftfqv^IxoiTfQÖg re if’v xi^viiv xal fig oviifuxqiuv ttXQißtatfqog. Es 
kann danach nicht zweifelhaft sein, dass die Notiz bei Diogenes 
Laertius, natürlich durch mehrere Mittelglieder, auf dieselbe 
kunsthistoriscbe Quelle zurückgebt, aus der Varro seine Urteile 
entnahm. Ob schon Varro oder erst Plinius die Notiz über den 
qv^^fjög und die avftfittqkt des Pythagoras ausgelassen hat, lässt 
sich nicht entscheiden und ist für den Gang unserer Untersuchung 
ohne Belang. Wichtiger ist, da.ss sowohl bei Diogenes Laertius 
als bei Plinius unmittelbar auf das Kunsturteil die Erwähnung 
des Sarniers Pythagoras folgt. Man wende nicht ein, dass Diogenes 
ja die Homonymen aufzähle. Sowohl der Umstand, dass an 
beiden Stellen der Samier, der ja in Wahrheit mit dem Rheginer 
identisch ist, überhaupt genannt wird, als auch dass die Reihen- 
folge beide Male dieselbe ist, weist, wie gleichfalls Furtwängler 
schon gesehen, auf Gemeinsamkeit der Quelle, l^linius hat also 
auch diese Notiz aus V'arro, dieser aus seiner griechischen Quelle. 

Ein griechischer Künstler, so haben wir oben gesehen, ist 
aller Wahrscheinlichkeit nach der Urheber dieser Urteile, und 
zwar ein solcher, der eine warme, fast schwärmerische V'orehrung 
für Lysipp besitzt'). Diese zeigt sich in jedem Satze, den er 
schreibt; sie zeigt sich aber vielleicht noch mehr in dem, was 
er verschweigt. Denn wo bleiben in diesem Abriss der Entwicke- 
lung der Plastik die grofsen Meister aus der ersten Hälfte des 
vierten Jahrhunderts, wo bleibt vor Allem der gröfste, Praxiteles, 
der doch in keiner auch noch so summarischen Kunstgeschichte 
fehlen konnte V Vergeblich ist der Versuch zur Erklärung dieser 
höchst auffälligen Auslassung sich darauf berufen zu wollen, dass 
Plinius ja nur von Erzgiefsern spreche, die Hauptwerke des Pra- 
xiteles aber aus Marmor seien. Mit demselben Recht hätte Phei- 
dias übergangen werden können, weil dessen Hauptwerke aus 
Goldelfenbein sind; übertretTen doch die von Plinius kurz nachher 
aufgozählten Erzwerke des Praxiteles die des Pheidias an Zahl 

') Vgl. Furtwängler a. a. 0. 70 f. 
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um ein ganz beträclitliches. Überdies wird in jenen Urteilen 
der Hauplnachdruck auf solche Dinge gelegt, die von dem 
Material gänzlich unabhängig sind. Es ist klar, erst Plinius 
hat, durch die Disposition seines Werkes veranlasst, diese von 
der Plastik im weitesten Sinne geltenden Auseinandersetzungen 
in den Abschnitt über den Erzguss, d. h. an die erste Stelle seines 
Werkes, wo er sie überhaupt untorbringen konnte, gestellt. 
Wäre es aber nicht denkbar, dass Varro oder Plinius die den 
Praxiteles betreffenden Sätze zu cxcerpieren unterlassen hätte? 
Über Varro können wir natürlich nicht urteilen, obgleich schwer 
ersichtlich ist, welche Veranlassung er gehabt haben .sollte, gerade 
den Praxiteles zu übergehen. Plinius aber hätte doch wahr- 
lich bequemer und sachgemäfser die Besprechung des Praxiteles 
zwischen Pythagoras und Lysipp gesetzt, statt dahin, wo sie 
jetzt steht (69), in den aus ganz disparaten Stücken zusammen- 
gesetzten Abschnitt (68 — 71), zwischen die Entwickclungs- 
ge.schichte des Erzgusses, die 67 schliefst, und das erste alpha- 
betische Künsttenerzeichnis, das 72 beginnt, und hätte er ein 
ähnliches Urteil über Praxiteles wie über die anderen Meister bei 
Varro gefunden, so würde er es sicherlich mit Freuden benutzt 
haben, um wie bei jenen gleich die Aufzählung der ihm 

bekannten Praxitelischcn Erzwerke daran zu knüpfen. Wir 
müssen aber noch weiter gehen und behaupten, dass ein 

ähnliches Urteil über Praxiteles in der griechischen Quelle über- 
haupt nicht gestanden haben kann. Von Lysippos wird ge- 

rühmt: dutuariae arti plurimnm traditur contidisse .... capita 
miitora faciendo quam antiqui, corpora (jraediora siccioraqne , per 
quae proceritas sujiwrum inaior viderefur. ln dieser Allgemein- 
heit gelten diese Sätze aber auch von Praxiteles. So ver- 

schieden auch im einzelnen die Praxitelischcn und Lysippischen 
Proportionen sein mögen, in der Tendenz stimmen beide völlig 
mit einander überein; es darf daran erinnert werden, dass, als 
der Hermes des Praxiteles nur durch ungenügende Abbildungen 
bekannt war, von einer Seite gerade mit Rücksicht auf unsere 
Pliniusstelle die Frage aufgeworfen wurde, ob wir nicht ein 

nachlysippisches Werk des Enkels Praxiteles vor uns hätten. 
Die Priorität das neue Prinzip eingeführt zu haben gehört un- 

3 * 
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bestreitbar dem Praxiteles, und dieser Thatsache gegenüber er- 
scheint das dem Lysipp gespendete Lob, dass er nova intacta- 
que ratione quadratas vetenim staturas pennutarit m'mdcslens son- 
derbar; es streift sogar etwas an Geschichtsfälschung. So viel 
ist klar, in jener Quelle war Praxiteles, der in einer kunsthisto- 
rischen Schrift unmöglich ganz übergangen werden konnte, doch 
wenigstens in den Hintergrund gerückt und mit ihm sämtliche 
Bildhauer des vierten Jahrhunderts, und zwar zu Gunsten des 
Lysipp, der unmittelbar den grofsen Meistern des fünften Jahr- 
hunderts angereiht war. Wir haben es also mit einer im höch- 
sten Grade tendenziös gefärbten Schrift zur Verherrlichung Ly- 
sipps und seiner Schule zu thun, ein Punkt, der für die Bestim- 
mung des Verfassers von entscheidender Wichtigkeit sein wird. 

Ein weiterer wichtiger Punkt ist, dass die archaische Kunst 
gänzlich bei Seite gelassen ist. Pheidias, der für uns heute die 
höchste Vollendung der griechischen Kunst bedeutet, steht für den 
Urheber jener Urteile am Anfang der Kunstgeschichte; er gilt ilim als 
Schöpfer der Erzplastik; und das ist das einzige, was er überhaupt 
von ihm zu sagen hat. Altere Künstler nennt er nicht; ältere Kunst- 
werke kennt oder beachtet er wenigstens nicht, denn sonst könnte 
er nicht sagen, dass Pythagoras primus iienoH et venas expressit, 
eine Bemerkung, die, nachdem sie lijnge genug die Ursache für 
zu junge Datierung archaischer Werke gewesen ist, jetzt wohl all- 
gemein in ihrer Unrichtigkeit erkannt ist. Da.sselbe gilt von dem 
als Neuerung des Polyklet gerühmten Ponderationsprinzip: pro- 
prium eius est iiiio crure nt insisterent siqiia exeogitmse, Worte, 
deren Unrichtigkeit ein Blick auf die Olympiagiebel beweisen 
kann, die aber lange Zeit bei der neueren Kunstforschung in 
solch einem evangelienartigen Ansehen standen, dass man eine 
ganze Statucnklasse ihnen zu liebe einer eklektischen Kunstschule 
zuwies '). Der Verfasser lebte also in einer Zeit, wo die grofsen 
Meister der archaischen Kunst vergessen und noch nicht aus den 
Inschriften ihrer Werke wieder entdeckt waren. Letzteres geschah 
frühestens am Ende des 3. Jahrhunderts, spätestens am Anfang 
des 2. Jahrhunderts, wie in einem anderen Zusammenhang (Cap. 4) 


') Richtig urteilt auch hier Kurtwängler a. a. 0. S. 70. 
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dargolegt worden soll. Vor dieser Zeit also muss der Autor gelebt 
haben. Dazu stimmt, dass er sich in einer grofsen Unkenntnis über 
die Lebenszeit der vier grofsen Plastiker dos 5. Jahrhunderts und 
deren wechselseitiges Altersverhältnis befindet; denn es ist augen- 
scheinlich, dass nach seiner Vorstellung diese Meister auch zeitlich 
so auf einander folgen, wie sie aufgezählt werden, und somit der 
jüngere immer die Fehler des älteren ganz oder teilweise ver- 
meidet. Auf diese Weise wird aber Pythagoras an die vierte 
Stelle gerückt, während er nach Ausweis der Inschriften und 
anderer durchaus unanfechtbarer Zeugnisse gerade der älteste ist. 

Zwei Namen sind von Brieger vorgeschlagen, Antigonos und 
Xenokrates; es sind in der That die einzig möglichen. Beide 
sind zugleich Kunstschriftstcller und Künstler, beide figurieren im 
Aulorenverzeichnis des Plinius. Prüfen wir also zunächst die 
Ansprüche der Leiden. 

Antigonos wird zwar wie alle hellenistischen Künstler auch 
unter dem dominierenden Einfluss der Lysippischen Neuerungen 
gestanden haben; aber schwerlich wird man glauben wollen, 
dass er ein so einseitiger und so fanatischer Anhänger der Ly- 
sippischen Kunst gewesen sei, wie der Autor der Kunsturteile. 
Nach dem Bilde, das Wilamowitz von ihm sowohl als Schrift- 
steller wie namentlich als Künstler in den Hauplzügen zweifellos 
richtig entworfen hat, besafs er, wie die pergamenische Schule 
überhaupt, eine entschiedene Zuneigung zur attischen Kunst. 
Dass er aber bei einer solchen Richtung den Praxiteles absolut 
ignoriert haben sollte, ist wenig glaublich. Dazu kommt, dass 
sein Leben gerade in jene Zeit fällt, wo die archaischen Kunst- 
werke Stück für Stück wieder entdeckt wurden; er würde gewiss 
nicht Pheidias für den ältesten Plastiker erklärt haben. Bei Xe- 
nokrates hingegen trifft alles zusammen, was wir als Merkmale 
für den Autor der Kunsturteile erkannt haben. Er ist der 
Schüler des Tisikrates oder des Euthykrates, des Sohnes des 
Lysipp, vielleicht beider; sicher also ein Vertreter der Lysippi- 
schen Schule. Bei ihm ist die bis zum Fanatismus und zur par- 
teiischen Geschichtsdarstellung gesteigerte Begeisterung für Lysipp 
völlig begreiflich. Bei ihm, neben Duris von Samos dem ältesten 
Kunstschriftsteller, den wir kennen, ist es ferner sehr begreiflich. 
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wenn er nur mit den populären Künstlern operiert und deren clirono- 
logische Reihenfolge nach dem Mafsstab ihrer Kunslstufe bestimmt, 
ohne sich um die Incunabeln der Kunst zu kümmern. Und end- 
lich wird er unter den Quellenschriftstellern des XXXI\^ Buches 
genannt. Nach allem diesem darf cs als sehr wahrscheinlich 
gelten, dass die Urteile über die Erzgiefser auf des Xenokrates’ 
Schrift nfQt TOQtvnxljg zurückgehen. 

Im Anschluss an dies Resultat mag noch auf das durchaus 
den Stempel der Echtheit tragende Apophthegma hingewiesen wer- 
den, mit welchem Lysippos den Uegensatz seiner eigenen Statuen 
zu denen seiner Vorgänger bezcichnete: ab illis factos quales essent 
homiiies, n se quales mderentur esse. Gerade ein Mitglied der Lysip- 
pischen Schule war am ersten in der Lage, ein solches durch 
mündliche Tradition in Schülerkreisen fortgeerbtes Wort aufzu- 
zeichnen; ganz anders steht es mit den sog. Apophthegmen des 
Polyklet, die, wie kürzlich Diels erwiesen hat, Fragmente seiner 
Schrift über den xarai»’ sind. 

Th. Schreiber de artifiann aetatihiis 16 hat mit Recht darauf 
hingewiesen, dass dieselbe teilweis fehlerhafte chronologische An- 
ordnung wie in den Kunsturteilen auch in der chronologischen 
Tabelle der Erzgiefser wiederkehrt. Die Tabelle ist also mit 
Kenntnis der Xenokrateischen Urteile entworfen und bricht über- 
dies gerade mit der Zeit des Xenokrates ab*). Hat etwa Xeno- 
krales selbst sie entworfen oder wenigstens die historischen Daten, 
auf denen sie aufgebaut ist, und die Künstlernamen, die sie ent- 
hält, sämtlich aufgezählt? Unbedingt notwendig ist das nicht; 
denn dass Plinius aus anderen Quellen Zusätze macht, ist all- 
bekannt, und dass bereits Varro dasselbe that, haben wir oben 
S. 25 gesehen. So mag wenigstens der Anfang der Tabelle hier 
abgedruckt und einer Analyse unterzogen werden: 

Ol. 83 Pheidias Alkamenes Kritias Nesiotes Hegias. 

Ol. 87 Hagelaidas Kallon Gorgias Lakon. 


') Vgl. ITermes XIX, 313 f., wo ich auch auseinandergcsetzl habe, warum 
die Tabelle nicht auf ,\pollodor zurückgeheu kann. Furtwänglerg Annahme a. a. 
0. 20 IT. dass mir der Grundstock Apollodorisch und das meiste Zuthateu des Pli- 
iiius sei, hebt die Schwierigkeiten nicht. 
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01. 90 Polykleitos Phradmon Myron Pythagoras 
Skopas Perellus. 

Sehr bezeichnend ist zunächst das Fehlen einer Reihe archai- 
scher Künstler; von Endoios ganz abgesehen vermissen wir Ka- 
nachos und Aristokles von Sikyon, Kalamis und Kallimachos, 
und nach dieser negativen Seite wird die Tabelle wohl ein treues 
Bild von dem kunslhislorischen Wissen des Xenokrates und sei- 
ner Zeit geben. Die hier genannten Meister waren eben damals 
vergessen, und ihre Wiederentdeckung erfolgte erst in einer spä- 
teren Epoche der kunstgeschichtlichen Forschung. Dagegen 
werden unter 01. 87 drei archaische Künstler aufgezählt, Hage- 
laidas, Kallon, Gorgias; die Zeit der beiden letzten ist durch 
zwei aufgefundene Inschriften (Loewy 27. 36), die des ersteren teils 
durch bei Pausanias überlieferte Olympionikenstatuen, teils durch 
die in Olympia zu tage gekommene Künstlerinschrift seines Sklaven 
Argeiadas*) gesichert. Alle drei sind in der That Zeitgenossen, 
aber sie gehören dem Ende des 6. und Anfang des 5. Jahrhunderts 
an; der Ansatz auf 01. 87, den Plinius giebt, ist, wie längst 
erkannt und vielfach ausgesprochen, durch den Herakles aXtSl- 
xaxof des Hagelaidas bedingt. Nach Schol. Ar. Ran. 504 war 
dieser bei Gelegenheit der Pest von 01. 87 errichtet. Es ist 
durchaus glaublich, dass dieses sehr populäre, im Volksmund 
Mj^kuv benannte Bild-) die Signatur des Künstlers trug, und dass 
vornehmlich durch dieses Werk der Name des Hagelaidas im 
Gedächtnis der Nachlebenden erhalten blieb. Wenn nun das Jahr 
der Weihung urkundlich beglaubigt war, so kann der Meister 
des Bildes mit dem in den sechziger Olympiaden thätigen 
älteren Künstler nicht identisch gewesen sein, und wir müssen 
uns wohl oder übel mit Thiersch zur Annahme eines doppelten 
Hagelaidas entschliefsen. Schlechterdings unmöglich ist das 
nicht; weit wahrscheinlicher aber dünkt mich, dass in der In- 
schrift wohl eine Pest als Veranlassung der Weihung, nicht 
aber das Jahr derselben angegeben war. Dass die späteren, wenn 


') S. uuten Kap. 4. 

•) Vgl. V. Wilamowitz, Aus Kydatlien 149 f., Lüscheke, Vermutungen i. 
griech. Kunstge.sch. u. i. Topogr. Athens 9. 
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sie auf einer attischen Inschrift von einer Pest lasen, immer zu- 
nächst an die unauslöschlich im Gedächtnis der Menschen fort- 
lebende, überdies durch die berühmte Schilderung des Thuky- 
dides verewigte Seuche von 01. 87 dachten, ist nur zu begreif- 
lich. Wir aber wissen durch CIA I, 475 von einer sicher um 
500 in Attika herrschenden Pest '). Mit dieser die Stiftung des 
Herakles cV^SIxaxog in Verbindung zu bringen, liegt ungemein 
nahe. 

Die zweite Epoche der chronologischen Tabelle beruht also 
einmal auf dem falschen Ansatz des Hagelaidas um 01. 87, dann 
auf der Gleichzeitigkeit dieses Künstlers mit Gorgias und Kalion; 
woher sich diese letztere Kenntnis schreibt, lässt sich leider nicht 
mehr feststelien. Dass man am Ende des 3. Jahrhunderts von 
einer viel früheren Lebenszeit des Kalion wusste, beweist die 
Daidalidentabelle, deren Urheber nun in den umgekehrten Fehler 
verfallend den Künstler viel zu früh ansetzt. Möglich, dass erst 
Varro oder Plinius Kalion und Gorgias, die sie als Zeitgenossen 
des Hagelaidas erwähnt fanden, mit ihm in die gleiche, durch 
einen Trugschlu.ss gefundene Olympiade setzten. Doch auch dem 
Xenokrates. ist dies zuzutrauen; dass er den Hagelaidas kannte, 
ist kaum zu bezweifeln, und wenn in dem Abschnitt der Kunst- 
urteile diesem Künstler zwar nicht Pheidias, wie im Aristophanes- 
scholion, wohl aber Polykleitos und Myron als Schüler zugewiesen 
werden, so stimmt, wie schon Schreiber a. a. 0. 17 hervorgehoben 
hat, dieser Schulzusammenhang nach der positiven wie der nega- 
tiven Seite hin vollkommen mit der chronologischen Tabelle. Da 
von Kalion und Gorgias Werke auf der athenischen Akropolis 
standen, konnte ihr Andenken sich erhalten, brauchte es freilich, 
wie Kalamis und Endoios beweisen, nicht unbedingt. In solchen 
Dingen spielt einmal der Charakter des Kunstwerkes, dann aber 
auch der Zufall eine unberechenbare Rolle. 

Dass der ersten Epoche, 01. 83, das Jahr zu Grunde liegt, in 
weichem Pheidias den olympischen Zeus anfertigte, hat Löscheke, 
Pheidias’ Tod S. 44, fast zur Gewissheit gebracht. In die- 
selbe Epoche sind zunächst wieder drei archaische Künstler He- 


') Vgl. Lösebeke, Emieakruuosepisode 25. 
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gias, Krilios und Nesioles eingeordnet. Für die Unsterblichkeit 
des letzteren Künstlerpaares sorgte die Gruppe der Tyrannen- 
mörder. Dieselbe wurde bekanntlich nach der durch mehrere 
Wahrscheinlichkeitsgründe erhärteten Berechnung der pari- 
schen Marmorchronik Ol. 75, 4 aufgestellt. Wer trotzdem die 
beiden Künstler in die Epoche des Pheidias herunterrücken und 
diesen als ältesten Erzgiefser bestehen lassen konnte, muss sich 
über den Zeitpunkt der Aufstellung in vollkommener Unklarheit 
befunden haben. Von einem athenischen Scliriftsteller, auch der 
älteren Zeit, ist das kaum glaublich; noch weniger glaublich von 
einem gelehrten Forscher des 3. oder 2. Jahrhunderts; und hätte 
vollends erst Varro die beiden Namen der Tabelle eingefügt, so 
würde er wohl in seiner Quelle auch richtige Angaben über die 
Lebenszeit der Künstler gefunden und daraus Anlass genommen 
haben, auch hier wie bei der Malertabelle die mangelhafte dili- 
gentia Graecorum, die den Anfang der Plastik Ol. 83 statt Ol. 75 
setzten, zu kritisieren. Bei dem sikyonischen Künstler hingegen, der 
sich um genaue historische Daten überhaupt wenig, am wenigsten 
aber um attische kümmert, ist dieser Ansatz ganz begreiflich; die 
mächtige Gestalt des Pheidias bedeutet für ihn den Anfang der 
plastischen Kunst; Kritios und Nesiotes sind ihm freilich auch 
schon um des gegenständlichen Interesses ihres Hauptwerkes 
willen bekannt, aber ihrer Lebenszeit fragt er nicht genauer nach, 
sondern macht sie von seinem Standpunkt aus ganz konsequent 
zu Zeitgenossen des ältesten Plastikers, den er kennt, des Pheidias. 

Ganz ähnlich steht es mit Hegias. Wenn ihn Pausanias 
VIII, 42, 10 zum Zeitgenossen des Ilagelaidas und Onatas macht, 
wenn Dio Chrj'sostomos 55, p. 282 R. ihn als Lehrer des Pheidias 
bezeichnet, so zeigt dies, dass die kunsthistorische Anschauung der 
zweiten Sophistik, die bei allen solchen Fragen auf den Ergeb- 
nissen pergamenischer Forschung beruht, den Künstler in die 
erste Hälfte des 5. Jahrhunderts setzte. Auch hier also reprä- 
sentiert der chronologische Ansatz des Plinius ein früheres Stadium 
der kunsthistorischen Forschung. 

Diesen archaischen Künstlern wird als vierter Zeitgenosse 
und Nebenbuhler des Pheidias Alkamenes zugesellt. Im 
ersten alphabetischen Verzeichnis der Erzgiefser 34, 72 und 
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im Abschnitt über die Marniorbildner 36, 16 heilst derselbe 
Scliüler des Pheidias. Da die Fälle nicht seilen sind, dass aus 
Schülern Neljenbuhler werden, schliefsen sich beide Angaben nicht 
unbedingt aus. Aber es verdient doch Beachtung, dass sich der 
in der chronologischen Tabelle gegebene Ansatz auch bei anderen 
Schriftstellern, die Bezeichnung als Schüler nur hei Plinius findet. 
Bei Pausanias V, lü, 8 lesen wir: UÄxcefUt'ovi drdQO( ijXixtat’ re 
xaiü ijiudkiv xu't dtvrtqtia inyxafUvov Gotfiac TioitjGti' üyaX- 
fuUtav, und bei Tzetzes C.hil. VIll 34ü: 

ö \-iXx(eiitrf/g j(a/.xovQyög ije yh’fi rr^Giohr^g 

xui nji fDttöitf cvyyQOt’og xul iovtm drifgiaag, 

worauf die bekannte Geschichte von der Konkurrenz beider Künst- 
ler folgt. Die Glaubwürdigkeit beider Stellen hat R. Förster, Rh. 
Mus. 38, 421 tr., zu diskreditieren gesucht. Pausanias habe seine 
Notiz nur dem Fremdenführer von Olympia zu verdanken, der 
ihm auch den N'amen von Pelops’ Wagonlenker Killas mitgeteilt 
hatte; und diese Periegetenweisheit sei natürlich ohne wissen- 
schaftlichen Werl. Nicht oline Befriedigung finde ich hier end- 
lich rückhaltlos ausgesprochen, was von Pausanias’ Angaben zu 
halten wäre, wenn er dieselben an Ort und Stelle aus mündlichen 
Berichten aufgelesen hätte, und bedaure nur, dass Förster nicht 
die notwendigen Konsequenzen für die übrigen Teile des Werkes 
gezogen hat. In Wahrheit entstammen die Worte einer guten 
kunslhistorischen Q)uelle, die, wie sich von vornherein vermuten 
lässt und weiter unten bestätigen wird, auf pcrgamenische 
Forschungen zurückgeht. Das Zeugnis des Tzetzes könnten wir 
füglich entbehren, wenn es wirklich so nichtsnutzig wäre, wie 
Förster uns glauben machen will. Die chronologische Angabe 
soll Tzetzes eben unserer Pausaniasstelle entnommen und zur 
Illustration der Worte dfirrf-qtict trtyxafxtrov aotfiug ig TtoitjGtv 
ctytüfidii^y die Geschichte von der Konkurrenz frei erfunden 
haben, die Bezeichnung ynn yr^awktjg soll auf mangelhafter Re- 
miniscenz an Plularch Moral, p. 802 A, uOfi xai A'^<r/wnj 
xui ’Ixiit’M beruhen; und die eine ähnliche Hoimalsangabe ent- 
haltende Glosse des Suidas: '.iXxufkyr/g, öyofiu xvqioy ö Ai’iiiytog 
sich nicht auf den Bildhauer beziehen. Um mit der Frage nach 
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der Heimat zu beginnen, verweise ich zunächst auf Plin. 36, 16: 
Alffiinenen Atheniensem, qnod certnm est. »Aus der Bemerkung 
quod certnm est darf geschlossen werden, dass sich dem Gewährs- 
mann die Schülerschaft des Alkarnenes als ein besonders ge- 
sichertes Resultat der Forschung ergeben hatte« , sagt Förster. 
Gewiss, und ich zweifele auch gar nicht daran, dass er dies Re- 
sultat mit einem inschriftlichen Zeugnis belegen konnte. Aber 
wenn er es für nötig findet, dies Resultat so nachdrücklich zu 
betonen, wie es sonst nicht leicht zu geschehen pflegt, dürfen 
wir dann nicht schliefsen, dass über das Vaterland des Alka- 
menes auch andere Ansichten im Umlauf waren? Und erhält 
nicht gerade durch diese Polemik des Plinius das r^aiüiqi; des 
Tzetzes und das des Suidas eine besondere Stütze? 

Weiter nennt Tzetzes den Alkarnenes Woher weifs 

er das? Bei Pausanias ist von den marmornen Giebelslatuen die 
Rede; bei Plinius aber steht Alkaincnes unter den Frzgiefsern. 
Endlich müssten wir, wollten wir Förster zustimmen, dem Tzetzes 
eine Präsenz des Wissens und eine Erfindungsgabe Zutrauen, für 
welche die von Förster S. 427 ff. beigebrachten Beispiele auch nicht 
entfernt eine Analogie bieten. Für historisch kann man freilich die 
Geschichte nicht halten, aber schlecht erfunden ist sie nicht, und 
spät braucht sie nicht zu sein. Was Förster an ihr tadelt, ist 
nur überflüssiges Beiwerk, das den Kern nicht berührt, und wenn 
vollends Platon Sophist. 23.5 zu der Erfindung Anlass gegeben 
hätte, wird man geneigt sein, die Entstehung nicht zu spät an- 
zusetzen. Wir konstatieren also, dass über Heimat und Lebens- 
zeit des Alkarnenes zwei verschiedene Versionen existierten ; nach 
der einen war er aus Lemnos und dem Pheidias gleichaltrig; 
nach der zweiten Athener und Schüler desselben. Für die zweite 
Version ist Plinius unser einziger Gewährsmann und der hat seine 
Kenntnis, wie 36, 17 beweist und oben bereits ausgeführt ist S. 23, 
aus Varro. Den periegetischen Charakter dieser Partie hat Furt- 
wängler a. a. 0. S. 71 richtig herausgefühlt, wenn ihm auch nie- 
mand glauben wird, dass Varro hier aus Autopsie rede; vielmehr 
wird dieselbe pericgetische Quelle vorliegen, der Varro auch die 
Angaben über Pheidias und Panainos, Mikon und Polygnotos (35, 
54. 57 —59 vgl. oben S. 27) entnommen hat, welche mit der 
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Alkamcnesstelle den Gegensatz zur chronologischen Tabelle gemein 
haben. Dass diese Quelle Heliodor war, ist möglich, aber nicht 
zu beweisen; keinesfalls aber kann die Quelle über das 2. Jahr- 
hundert hinaufreichen; denn die 36, 17 berichtete Anekdote von 
der Konkurrenz des Alkamenes und Agorakritos beruht nicht nur 
auf der Voraussetzung, dass ersterer Athener und Schüler des 
Pheidias, sondern auch, dass letzterer der Verfertiger der Nemesis 
sei; und diese kunsthistorische Thatsache hat, wie Wilamowitz 
Antigonos S. 10 ff. nachgewiesen, zuerst Antigonos festgestellt. 

Diese umständliche, aber unvermeidliche Untersuchung hat 
klargelegt, dass sicherlich nicht erst Vairo es gewesen ist, der 
Alkamenes in die chronologische Tabelle eingesetzt hat, und dass 
der Ansatz als Zeitgenosse des Pheidias der älteren, in diesem 
Falle freilich auch noch von den Pergamenern vertretenen Stufe 
des kunsthistorischen Wissens entspricht. ') 

Die dritte Epoche 01. 90 bezeichnet, wie schon Brunn (Künst- 
lergeschichte I, 211) ausgesprochen hat, die Zeit, in welcher Poly- 
kleitos das neue Kultbild der Hera an Stelle des beim Brand 
01. 89 untergegangenen verfertigte. Myron und Pythagoras 
werden ohne weiteres als seine Zeitgenossen in dieselbe Olympiade 
versetzt-). Über Phradnion und Perellus ist wenig zu sagen. 
Ersterer ist, wie wir durch Pausanias VI, 8, 1 wissen, ein argivi- 
scher Künstler. Die von ihm gefertigte Olympionikenstatue hätte 


') Um jedem Misvcrständnis vorzubeugen, erkläre ich, dass auch ich den 
durch Varro überlieferten chronologischen Ansatz für den richtigen halte; denn 
dass das Weihgescheuk im thebanischen Ilerakleion den Namen sowohl des Weihen- 
den wie des Künstlers trug, ist und bleibt doch das wahrscheinlichste (Paus. IX, 
11, G); da.ss Alkamenes Schüler des Pheidias gewesen sei, wird freilich, wie alle 
ähnlichen Angaben (vgl. Cap. IV) schwerlich mehr sein, als eine Hypothese, in- 
dessen doch eine recht annehmbare. Zwischen den beiden Ueimatsangaben kann 
man durch die Annahme, dass Alkamenes der I.emnier, wie Polygnotos und Mikon, 
später das attische Bürgerrecht erhielt, vermitteln. Die Meinung der Alton war 
das freilich nicht; der Erfinder der Anekdote von seinem Wettstreit mit Agora- 
kritos denkt ihn sich als geborenen Athener. 

Auch wenn Kroker Gleichn. griech. Künstl. 33 mit der Annahme, dass 
die Hera erst 01. 93 fertig geworden sein könne, Hecht haben sollte, bleibt die 
Thatsache, dass die antiken Kunsthistoriker das Datum des Polykleilos in dieser 
Weise berechneten, bestehen. 
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eine genaue Datierung ermöglicht; aber es scheint ja, dass die 
antiken Kunsthistoriker dies zuverlässigste chronologische Material 
nicht verwerteten. Sonst begegnet sein Name uns noch in einem 
Vers des Columella X, 30 

tiec Polycletea nee Phradmonis aut Ageladae 

arte .... 

ein Stück der chronologischen Erzgiefser-Tabelle, die Columella 
doch nur aus Varro kennen konnte, in einen Hexameter gebracht. 
Bis Varro zurück also lässt er sich mit Sicherheit als Glied der 
Tabelle nach weisen. Perellus ist sonst nicht bekannt; dass sich 
dahinter Periklytos, der in der Polykletischen Schuldiadochie vor- 
kommt, versteckt, wie Klein vermutet hat, ist möglich. Indessen 
ist der Name, sobald man sich zu der viel leichteren Änderung 
Perillos versteht, untadelig, und das Beispiel des Glaukias, der 
nur hier und in einer einzigen attischen Inschrift vorkommt, muss 
zur Vorsicht mahnen. Eine weitere Vermutung über Perillos 
findet man unten. 

Höchst interessant ist aber Skopas. Plinius nennt ihn im 
Erzgiefser-Abschnitt überhaupt nicht wieder, wohl Beweis genug, 
dass er nicht durch ihn erst in die Tabelle hineingekommen ist. 
Einen um so breiteren Raum nimmt er im Abschnitt über die Bild- 
hauer ein (36, 25. 26). Die hier zusammengetragenen Nachrichten 
zerfallen in drei Gruppen: 1. über die in Rom befindlichen Werke 
des Skopas, ein Abschnitt, der selbstverständlich nicht auf 
griechische Quellen zurückgeht, sondern wohl zum Teil aus Pasi- 
teles entlehnt ist, zum Teil von Plinius selbst herrührt ’); 2. über 
die Beteiligung des Skopas am Mausoleumsbau, keinesfalls aus 
Xenokrates; 3. zwei kurze Notizen über Aphrodite und Pothos in 
Samothrake und einen Dionysos in Knidos, höchst wahrscheinlich 
derselben Excerptensammlung*) entlehnt, die auch den alphabeti- 
schen Verzeichnissen zu Grunde liegt. Kein Werk im griechischen 
Mutterland wird erwähnt. Auf die kunsthistorische Hauptquelle 
geht von alledem nichts zurück. Wir werden also mit gröfster 


') Vgl. Öhmichen, Plinianische Studien 118. 
*) S. Herrn. XIX, 311. 
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Bestimmtheit den Skopas des chronologischen Verzeichnisses dem 
Xenokrates zuteilen und das um so zuversichtlicher, als die per- 
gamenische und die ganze spätere Kunstgeschichte nur den 
jüngeren Skopas kennt, wie namentlich Pausanias lehrt. In der 
chronologischen Tabelle aber kann, das beweist die Zusammen- 
stellung mit Polykleitos, nur der ältere gemeint sein. Ich stimme 
hier also ganz mit Klein (Arch. epigr. Mitteil, aus Österreich IV, 
22 IT.) überein; es genügt an die Aphrodite Pandemos, die, wie 
eine rotfigurige V'ase des Berliner Museums zeigt'), sicher ein 
Werk des älteren ist, zu erinnern, um zu zeigen, woher der sikyo- 
nische Bildhauer ihn kennen konnte. Übrigens ist es wenigstens 
diskutabel, ob nicht auch die Hekate in Argos und der Herakles 
in Sikyon dem älteren zuzuweisen sind. 

Den zweiten die Epochen des 4. Jahrhunderts umfassenden 
Teil der Tabelle einer ähnlichen Analyse zu unterziehen, würde 
zwecklos sein. V^on diesen seiner Lebenszeit nahestehenden Künst- 
lern konnte Xenokrates sogar noch durch mündliche Schultradition 
unterrichtet sein. 

Eingehende Prüfung hat also ergeben, dass die zum Teil selt- 
samen und unrichtigen Angaben der chronologischen Tabelle, 
soweit wir sie heute noch kontrollieren können, auf eine sehr frühe 
Periode des kunsthistorischen Wissens zurückgehen, in welcher 
die Sichtung, Läuterung und Durcharbeitung des Materials noch 
nicht slattgefunden hatte®). An Apollodor ist also schlechter- 
dings nicht zu denken; und dass die Tabelle nach dem Prinzip 
des Apollodor entworfen sei, ist zwar oft, auch von mir selbst, 
ausgesprochen worden, aber richtig ist es nicht. Dass man ein 

') Furtwängler, Vascnsaniralung d. Berl. Mus. No. 2635. Das Gefafs gehört 
wohl noch in das Kode des 3., spätestens in den Anfang des 4. Jahrhunderts. 
Die Cberciustimmung mit der von Weil, Festschrift für E. Curtius T. III, 8 (vgl. 
S. 134) verölTenllichten eliseben Münze, die uns eine sichere Nachbildung der 
Aphrodite des Skopas giebt, ist trotz der abweichenden Gewandung grofs genug, 
um die .4bhängigkeit von Skopas auch für die Vase sicher zu stellen. 

’) Förster Kh. Mus. 38, 423 meint, die Excerpto des Plinius seien in Ver- 
wiming geraten. Von allem anderen abgesehen verbietet sich diese Annahme 
schon durch die L'bercinstimmung, welche zwischen der Tabelle und dem folgen- 
den Abriss einer Geschichte der Plastik besteht. 
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Ilauptereignis aus dem Leben eines Mannes zur Bestimmung der 
Epoche anwendet, ist ein lange vor Apollodor geübtes, ganz selbst- 
verständliches Verfahren; erst wenn dies Datum der axp/J gleich- 
gesetzt und zur Berechnung des Geburtsjahrs misbraucht wird, 
kann man von apollodorischem System sprechen. Dass aber dies 
schon in der primären Quelle der Tabelle geschehen, ist nicht not- 
wendig; nach einem hervorragenden Kunstwerk wird einfach die 
Epoche des Künstlers bestimmt. Ob schon von dem ersten Urheber 
die Umrechnung nach Olympiaden herrührt, muss dahingestellt blei- 
ben. Wohl aber verdient cs hervorgehoben zu werden, dass die 
Epochen der attischen Künstler nach dem Zeitpunkt ihrer Thütig- 
keit in der Peloponnes bestimmt werden. Der Epoche des Pheidias 
wird nicht das Jalir der Vollendung der Parthenos, sondern des 
olympischen Zeus, der des Kephisodotos nicht die Anfertigung 
des Zeus Soter im Peiraieus oder der Eirene auf dem Markt, son- 
dern die der Stadtgötter von Megalopolis zu Grunde gelegt. 
Ebenso ist für die Ansetzung des Pra.xiteles in Ol. 104 dessen 
Thätigkeit in Mantineia unmittelbar nach der dort geschlagenen 
Schlacht mafsgebend. Wir dürfen darin eine Bestätigung des 
schon gewonnenen Resultates erblicken, dass die chronologischen 
Daten einem peloponnesischen Schriftsteller entnommen sind". 

In seiner schönen und ergebnisreichen Dissertation de caiwiie 
decem orutorum Atticorum hat Julius Brzoska den überzeugen- 
den Nachweis geführt, dass die bei Quintilian XII, 10, 7 aufgezählte 
und beurteilte Reihe von Plastikern einen in Pergamon aufge- 
stellten Kanon repräsentiere, wie überhaupt in der pergamenischen 
Rhetorenschule zuerst die Sitte, die Klassiker der griechischen 
Prosa mit den Meistern der Plastik und Malerei zu vergleichen, 
aufgekommen sei. Es ist äufserst lehrreich anknüpfend an die 
Arbeit Brzoskas, der sich an Wichtigkeit und Fruchtbarkeit 
für die Quellenanalyse der Kunstge-schichte keine zweite in dem 
letzten Jahrzehnt erschienene Schrift an die Seite stellen kann, 
den Unterschied zwischen dieser in Pergamon entworfenen Ge- 
schichte der Plastik und den Nachrichten des Plinius, die ich für 
Xenokrates in Anspruch nehme, zu fixieren. 

Der Kanon des Xenokrates umfasst Pheidias, Polykleitos, 
Myron, Pythagoras, Lysippos, der der Pergamener Kallon, Hegias, 
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Kalamis, Myron, Polykleilos, Pheidias, Alkamenes, Praxiteles, 
Lysippos, Demetrios. In beiden Reihen fehlt Skopas; Brzoska 
will sein Fehlen dadurch erklären, dass nur die Erzgiefser zu- 
sammengestellt werden sollen, und Skopas, der vornehmlich als 
Bildhauer thälig gewesen sei, nicht unter diese gerechnet werde. 
Ich zweifle, ob diese Erklärung zutrifft. Streng genommen müsste 
dann auch Pheidias fehlen, den schon Aristoteles Eth. Nikom. 
VI, 7, p. 1141 a 10 als den hO-ovQyög *a%' dem d*'dg«a»'- 

TOTTotög xai' ^ox^v Polykleilos gegenüberslellt, eine Stelle, die 
Dionysios v. Halic. d. Dinarcho 7: nhitsxm ta lloXvxXthov xai 
yXvtff-Tg rä 0ftdiov und Apollinaris Sidon. ep. VII, .8: cado Phidiam, 
inalleo Pohjcletum muneramur, ferner Thcodoros von Hyrlakos bei 
Boissonade Anecd. Gr. I, p. 296, alles von Overbeck beige- 
brachle Stellen, nachahmen. Auch sind die stilistischen Eigen- 
tümlichkeiten, welche im Xenokraleischen und pergamenischen 
Kanon teils in lobender teils in tadelnder Weise hervorgehoben 
werden, von Technik oder Material unabhängig. So drängt 
sich die Vermutung auf, dass Skopas in der Wertschätzung der 
Schüler des Lysippos und der pergamenischen Kunslgelehrten 
nicht den hohen Rang cinnahm wie in der unseren. Xenokrates 
berücksichtigt nur den älteren, und die doch wohl auf Polemon 
zurückgehende Erwähnung bei Pausanias klingt äufserst kühl, 
VIII, 45, 5: ^xÖTTctv %6v Iläqiov , 6g xai äyüXfiata noXXaxov 
t^g äqxci^? 'EXXddog, rä di xai Titqi 'Itaviav tt xai Kaqiav inoitiOf. 
Erst seit der Augusteischen Zeit wird er populär. Iloraz carm. 
IV, 8, 6 nennt ihn neben Parrhasios, ein Priapeum X, 2 neben 
Pheidias und Praxiteles, und dieselbe hohe Wertschätzung klingt 
durch den, wie wir eben festgeslellt haben, überwiegend aus 
römischen Quellen entnommenen, ihm gewidmeten Abschnitt des 
Plinius durch. Offenbar verdankt er diese Popularität dem Um- 
stand, dass zahlreiche seiner Werke um jene Zeit nach Rom 
kamen, und vornehmlich der seinem Apollon durch Aufstellung 
im palatinischen Tempel von Augustus erwiesenen Ehre'). 


‘) Dies ist der Grund, weshalb wir für die Charakteristik des Meisters auf 
griechische Epigramme und rhetorische Schilderung angewiesen sind; vgl. Blümner 
Arch. Stud. zu Lukian 28, Benndorf, Neue arch&ologische Untersuchungen auf 
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Wenden wir uns nun zur kritischen Vergleichung des Xeno> 
krateischen und pergamenischen Kanon. Pythagoras, der im 
ersteren eine so hervorragende Stelle einninunt, fehlt im letzteren 
ganz; dafür sind neu hinzugekommen Kalamis und Demetrios; 
dem Praxiteles, den Xenokrates tendenziös herabgedrückt hatte, 
ist der gebührende Ehrenplatz unter den ersten Meistern zu teil 
geworden, den er von nun an für alle Zeiten behauptet. Auch 
Hegias und Kallon, die bei Xenokrates zwar erwähnt, aber nicht 
als epochemachende Erscheinungen charakterisiert waren, sind 
unter die Klassiker eingereiht worden. Mit einem Worte der 
attischen Kunst ist in höherem Grade Gerechtigkeit widerfahren 
als bei Xenokrates. 

Auch die chronologische Folge der Meister ist verändert und 
damit, soviel wir beurteilen können, überall berichtigt. Hegias, 
den Xenokrates in die Zeit des Pheidias, und Kallon, den er 
sogar in eine noch spätere Epoche setzt, sind richtig über Phei- 
dias hinaufgerückt. Myron, der bei Xenokrates jünger als Pheidias 
und Zeitgenosse des Polyklet ist, erscheint hier älter als beide; 
ob mit Recht, lässt sich bei dem Mangel sicherer chronologischer 
Anhaltspunkte ‘) nicht entscheiden; doch sprechen stilistische 


Samothrake 70. Dass wir in den von Tten entdeckten Fragmenten der Giebel 
von Tegea Originalworke des Skopas besifsen, ist nichts als eine Hypothese; 
Pausanias VIII, 45, 5 bezeichnet ihn nur als Erbauer des Tempels, nicht auch 
als Meister der üiebelgruppen, und wenn er es thäte, würde sein Zeugnis hier so 
wenig beweisen, wie bei den Giebeln von Olympia. Nur so viel l&sst sich mit 
Wahrscheinlichkeit annehmen, dass der Verfertiger der Giebel dem Skopas nabe 
stand, und unter dieser Voraussetzung mögen die Fragmente mit aller Reserve 
ancb für die Charakteristik des Skopas verwendet werden. 

') Als solchen kann ich den angeblichen Wettstreit mit Pythagoras von 
Rhegion nicht bedingunglos gelten lassen. Die Worte des Plinius 34, 59 vicit 
eum Pythagoras Bheginus ex Italia pancratiaste Delphis posito können ebenso 
wohl bedeuten, dass in dieser Pankratiastenstatue die Vorzüge des Pythagoras 
gegenüber den Pankratiastenstatuen des Myron ganz besonders augenfkllig seien; 
und diesen Sinn müssen sie sogar haben, wenn der unmittelbar folgende Satz 
eodem rieil et Leontiseum nicht einen dritten Konkurrenten, sondern die von 
Pythagoras selbst für Olympia gefertigte Statue des Leontiskos meint (Paus. VI, 
4, 4 vgl. Overbeck, Plastik I» 203, Brunn, K. G. I, 184; die Stelle durch 
Tilgung von eodem vicit ändern zu wollen, ist bare Willkür); dann erhal- 
ten wir den ganz untadeligen Gedanken: mit jenem delphischen Pankiatiasten 
Philolog. Untersuchungen. X 4 
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und kunsthistorische Erwägungen mehr für den pergamenischen 
als für den Xenokrateischen Ansatz. Ob die Reihenfolge 
Polykleitos, Pheidias, Älkamenes auch chronologisch gemeint 
ist, lässt sich aus der Fassung der Urteile bei Quintilian nicht 
entnehmen. Sicher nicht chronologisch ist aber die Reihenfolge 
in den Worten Quintilians ad veritalem Lysippum ac Praxitden 
accessisae optitne affirmant. nam Demetrius tamquam nimiUs in ea 
reprehenditur et fuit similitudinis quam pulcritudinia amantior. Die 
Ehrenstatuen, welche die Signatur des Demetrios trugen, und 
deren eine sicher Polemon (bei Diog. LaerL V, 85) und aus ihm 
Pausanias I, 27, 4 kennt, setzten die Pcrgamener in den Stand 
den Künstler ebenso genau zu datieren, wie wir es auf Grund der 
aufgefundenen Basen (Löwy 62 — 64) thun. 

Doch nun die Urteile selbst: 

Kallon Hegesias: duriora et Tuscanicis proxima 
(fecerunt). 

Kalamis: tarn minus rigida (fecU). 

Myron: molliora adhuc supra dictia fecit. 

Polykleitos: diligentia ac decor in Polydito supra 
ceteros, cui quamquam a plerisque tribuitur palma '), tarnen 
ne nihil detrahatur, deease pondus putant. nam ut huma- 
nae formae decorem addiderit aupra verum, ita non 
expleviaae deorum auctorüatem videtur. quin aetatem 
quoque graviorem dicitur refugisse nihil atisus ultra 
leves genas. 

Pheidias, Älkamenes: quae Polydito defuerunt, Phidiae 
atque Alcameni dantur, d. h. aufser diligentia und 
decor auch pondus, und weiter Phidiaa tarnen diis 


bat PyUiagoras nicht nur die Äthletenstatuen des Myron, sondern sogar seinen 
eigenen Leontiskos übertroffen. Auch der Ansatz von Myrous Sohn Lykios führt 
nur zu wahrscheinlichen Resultaten; der terminus ante quem ist durch die 
■ygiftftaza äg/aia auf dem Weihgescheuk der Apolloniaten gegeben (Overbeck, 
Plastik P 47Ö, Anm. 102), und dass der Knabe mit dem Perirrbanterion zur Zeit 
der Umgestaltung des Burgaufgangs, also um 432 aufgestellt wurde, bleibt die 
näcbstliegende Annahme. Die verführerische Inschrift CIA I, 411 (Lüwy 417) 
spottet bis jetzt jeder plausiblen Ergänzung. 

0 Vgl. Xenophon Mem. 1, 4, 3. 
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quam hominibtis efficiendis mdior artifex credüur etc. 
und vom olympischen Zeus, cuius pulcritudo adiecisse 
aliquid etiam receptae religioni videtur; adeo maiestas 
operis deum aequavit. 

Demetrios: iamquam nimiws in ea (veritate) reprehenditur 
et fuit similitudinis quam pulcritudinis amantior. 

Lysippos, Praxiteles: ad veritatem Lysippum ae 
l’taxitelen accessisse optime adfirmant. 

Eine erfreuliche Bestätigung für den pergamenischen Ursprung 
dieser Kunsturteile ist es, dass zwei derselben bei solchen Autoren 
wiederkehreu, die notorisch von pergamenischen Quellen abhängig 
sind. Pheidias und Alkamenes als die höchsten Gipfel plastischer 
Meisterschaft kennt auch Pausanias V, 10, 8 : UXxap^uov; dr- 
dqog qXtxiau zt xcciä Otidlav xcu devTtqtXa ivtyxapivov aotpia^ ig 
notqmv dycdpäTuv eine Übereinstimmung, die es beiläufig sehr 
wahrscheinlich macht, dass die in demselben Zusammenhang 
vorgetragene Zuteilung der olympischen Giebel an Paionios und 
Alkamenes gleichfalls einer pergamenischen Quelle entnommen 
ist^). Von der dies Verhältnis der beiden grofsen Meister illu- 
strierenden Anekdote war schon oben die Rede S. 42 fif. 

') Dies und nur dies besagen die so viel besprochenen und mishandelten 
Worte. äyilX/taja ist natürlich mit Bedacht gesagt, da Pheidias und Alkamenes 
vor allem in Gütterbildungen glücklich sind. Polykleitos, wie wir oben gehört, in 
Uenschenbildungen (äyj^iüytts). 

*) Uan gestatte einen kleinen Exkurs; der tadelnde Seitenblick, den Pau- 
sanias V, 11, 9 auf diejenigen wirft, welche die Mafse des olympischen Zeus 
angegeben haben, hat gewiss schon viele befremdet: fi(iga Jk rov ly ‘OXv/tnlf 
Ati( l( vtpes TC xai ligoe intaiäfiiyot yiygafiftlya oix ly ina(yii) 9i)ao/4ai 
Toi( fiUQ^aayiaf, imi xal lä ftgii/uiya aiiolf ftlrga nold v< änodioyrä iariy 
i jots liovai TtaglaTtjXiy lg to ayakfiu äoia. In dem Munde selbst eines rhe- 
torischen Periegeten nimmt sich dieser Vorwurf, wenn sich die Spitze gegen einen 
wissenschaftlich-exakten Periegeten kehrt, seltsam genug aus. Aber ähnliches 
lesen wir bei Strabo VIII, p. 354, der gleichfalls die Halse nicht angiebt: dy- 
iygaif/tty dl Ttytf rä filrga tov iodyov xai KaiXi/ua]ro{ ly tdfiflig uyi l(finf. Der 
Vorwurf rührt also nicht von Pausanias her, sondern ist derselben Quelle ent- 
nommen, wie die Strabostelie; und diese lehrt uns auch die eigentliche Beziehung 
kennen. Es ist ein Hiob des pergamenischen Kritikers auf den alexandrinischen 
Grammatiker und Dichter; und gegen einen Dichter gerichtet hat die bei Pausanias 
erhaltene Motivierung des Urteils allerdings voll und ganz ihre Berechtigung; sie 
ist eines Leasing würdig. 

4 * 


Digitized by Google 



52 


Genau dem pergamenischen Kanon entsprechend wird ferner 
das Verhältnis des Polykleitos und Pheidias von Strabo VIII, 372 
so bestimmt, dass die Werke des ersteren rfi ftiy xöXXicta 
twv näyxutv TtoXvteleUf di xcu [uyi9ti ttSy Oeidlov Iftnöfuva 
seien, eine Stelle, die uns auch das von Quinlilian mit jtondus 
übersetzte griechische Wort (t^ys&og giebt. 

Ziehen wir die Summe dieser pergamenischen Kunsturteile und 
vergleichen sie mit den Xenokrateischen, so springt in die Augen, 
dass nicht mehr Lysippos, sondern Pheidias und unmittelbar neben 
ihm Alkamenes als die ersten Meister erscheinen, nicht mehr der 
sikyonische Künstler des vierten, sondern die attischen des fünften 
Jahrhunderts. Myron und Polykleitos, die bei Xenokrates über 
Pheidias gestellt werden, müssen sich bei den Pergamenern mit 
dem Platz unter ihm, ersterer sogar mit dem am Ende der ar- 
chaischen Künstler begnügen. Neben den von Xenokrates so 
hochgepriesenen Lysippos tritt als Gleichberechtigter der von 
jenem schnöde vernachlässigte Praxiteles. 

Nicht minder charakteristisch sind die bei den Urteilen be- 
folgten Gesichtspunkte. Wenn für Xenokrates neben Gesichts- 
ausdruck und Haarbehandlung vor allem die Proportionen mafs- 
gebend sind, spielen in dem pergamenischen Kanon, sobald es 
sich um die entwickeltere Kunst handelt, allgemein philosophische 
Begriffe eine Hauptrolle. Bei der archaischen Kunst, deren drei 
Entwickelungstufen durch Kallon und Hegias, Kalamis, Myron 
bezeichnet werden, giebt das durum {td axXtjQÖy s. Lukian 
Rhetor, praec. 9) und dessen schrittweise Überwindung den 
Mafsstab ab. Bei den grofsen Meistern des 5. Jahrhunderts wer- 
den die Begriffe diligentia {äxQfßtta oder Strabo), decor 

{d^kofia), potidus (pixet^og) zu gründe gelegt. Pheidias und Al- 
kamenes vereinigen diese drei Eigenscliaften, während dem Poly- 
kleitos die letztere fehlt. Bei den Künstlern des 4. Jahrhunderts 
giebt das Verhältnis zur verüas d. h. der Grad der Naturwahr- 
heit den Ausschlag. Lysippos und Praxiteles kommen derselben 
in wahrhaft künstlerischer Weise nahe, während Demetrios der 
rücksichtslosen Wiedergabe der Natur die Schönheit opfert. Dass 
aber die Naturwahrheit auch bei dem Urteil über die Meister des 
6. Jahrhunderts berücksichtigt wurde, zeigt die Bemerkung über 
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Polykleitos: humanae formae decorem addidü supra verum, die 
selbstverständlich in demselben Mafse auch von Pheidias und 
Polykleitos gilt, ln unsere moderne Terminologie übersetzt würde 
das Urteil der pergamenischen Kunstkritiker also lauten: Poly- 
kleitos, Pheidias, Alkamenes sind Idealisten, Praxiteles und Lysip- 
pos Realisten, Demetrios Naturalist. Die Kunstkritiker selbst geben 
Pheidias den Preis und bekennen sich dadurch als Idealisten. 
Dass auch bei der Beurteilung der archaischen Künstler das Ver- 
hältnis zur verüas mafsgebend war, wird der weitere Verlauf 
der Untersuchung zeigen. 

Nach Brzoskas Ansicht ist dieser Kanon der Plastiker in der 
zweiten Hälfte des zweiten vorchristlichen Jahrhunderts aufge- 
stellt worden, und dieser Ansatz wird zwar durch die allgemeinen 
kunsthistorischen Erwägungen, p. 71, bei denen dem Märchen 
von der attischen Renaissance um Ol. 156') blindes Vertrauen 
geschenkt wird, nur in geringem Grade, in um so höherem durch 
den p. 79 geführten Nachweis, dass der Kanon der 10 Redner 
in der Zeit zwischen Panaitios und Apollodoros entstanden ist, ge- 
stützt. Denn dass der Erzbildner -Kanon entweder nach dem 
Muster des Redner-Kanons oder gleichzeitig mit demselben auf- 
gestellt worden ist, darf unbedenklich vorausgesetzt werden. 
Allein die Urteile selbst, auf welchen der Kanon beruht, sind 
von der Beschränkung der Klassiker auf die Zehnzahl durchaus 
unabhängig und können sehr wohl einer früheren Zeit entstam- 
men. Ihr ganzer Charakter, die Verbindung des künstlerischen 
Schauens mit ästhetisch-philosophischer Betrachtungsart, weist 
auf Antigonos, der den philosophischen wie den künstlerischen 
Kreisen gleich nahe stand: und für die kunsthistorische Theorie, 
welche in Pheidias und Alkamenes ihr Ideal sieht, ist die we- 
sentlich von Antigonos beeinflusste pergamenische Kunst, die 
einem ausgesprochenen Atticismus huldigt und mit Vorliebe atti- 
sche Motive aus Pheidias’ Schöpfungskreis verwendet, der prak- 
tische Ausdruck. 

Dass aber thatsächlich der bei Quintilian erhaltene deka- 
dische Kanon einer Quelle entnommen ist, die mehr als zehn 


') Tgl. darüber Hermes XIX, 314. 
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Klassiker der Plastik aufwies, wird durch Vergleichung der 
nächstverwandten Stellen bei Cicero und Dionysios fast zur Ge- 
wissheit gebracht. Cic. Brut. 18, 70: 

Canachi sir/na rigidiora esse quam ut imitentur veritatem; 
Calamidis dura illa qnidem, sed tarnen molUora quam Ca- 
nachi; 

nondum Myronis satis ad veritatetn adducta, tarn tarnen 
quae non dubites pulchra dicere; 
pvlchriora etiam Polycliti et iam plane perfecta ut mihi 
quidem videri solent. 

Die vier letzten Urteile stimmen mit dem pergamenischen Kanon 
bei Quintilian so vollkommen, dass sie sogar die Lücken des 
Excerpts ergänzen. Reifst es dort von Polykleitos , dass er hn- 
manae fortnae decorem addidit supra verum, so sind bier die 
Werke des Myron nondum satis ad veritatem adducta. Aus 
demselben Ideenkreise heraus ist das Urteil über die Werke des 
ältesten Künstlers der Reihe koncipiert; sie sind rigidiora quam 
ul imitenlur veritatem; sachlich dasselbe wird von den Werken 
der ältesten Künstler des pergamenischen Kanons gesagt ; sie sind 
duriora et Tuscanicis proxima. Der Schluss ist unabweislich, dass 
der Kanon und Ciceros Künstlerreihe in letzter Linie auf dasselbe 
kunsthistorische Werk oder, um mich ganz vorsichtig auszu- 
drücken, auf dieselbe Schule kunsthistorischer Forscher zurück- 
gehen. In diesen Kreisen galt also neben Kallon und Hegias als 
Klassiker der frühesten Stufe des Archaismus Kanachos. Bestätigt wird 
dies Resultat durch Pausanias VII, 18, 10, der in seiner pergame- 
nischen Künstlergeschichte Kanachos und Kallon als Zeitgenossen 
erwähnt fand. 

In nicht so unmittelbarem, aber doch unleugbarem Zusam- 
menhang mit der Quelle des pergamenischen Kanons scheinen die 
Worte des Dionysios von Halikarnass zu stehen de Isocrate c. 3, 
p. 522, Reiske; doxtX 6i pot py äno auonov r»? eixäaat xyv 
pir 'IcoxQonovs ^tjroQixyy rtj JloXvxbtirov re xal 0ttdiov x^X^fl 
xaiä TÖ atpydy xal pfyaX&nxyoy xal d^supaxfxoy , tijv di Avaiov 
tij KaXdpidog xotl KaXXtpdxov xyc ItTriörytog lytxa xal tyg 
tog. Zunächst entspricht tö atpyöy xal pfyaXöttxyoy xal ähw- 
pattxoy dem Quintilianischen pondus diligentia decor; dass erstere 


Digilized by Google 



55 


Eigenschafl dem Polykleitos nicht minder wie dem Pheidias zu- 
gesprochen wird, widerspricht freilich streng genommen der per- 
gamenischen Lehre, findet aber wohl seine Entschuldigung in dem 
summarischen Verfahren des Dionysios oder seiner Quelle, der 
die beiden populärsten Künstler des 5. Jahrhunderts nicht aus- 
einanderreifsen wollte; kam es ihm doch überdies mehr auf die 
Charakteristik der Redner als die der Künstler an. So dürfen wir 
wenigstens vermutungsweise auch Kallimachos und das über ihn 
und Kalamis gefällte Urteil der dem pergamenischen Kanon zu 
gründe liegenden Kunstgeschichte zu weisen, als deren Verfasser 
wir oben Antigonos zu erweisen gesucht haben. Die dort als 
Klassiker aufgezählten Erzbildner teilen sich demnach in sieben 
Kategorieen, die ich hier rekapitulierend zusammenstelle : 

Kallon, Hegias, Kanachos: ihre Werke sind hart und 
den etruskischen ') ähnlich , von Naturwahrheit noch 
weit entfernt. 

Kalamis, Kallimachos: ihre Werke sind auch noch 
hart, aber doch schon weicher als die ihrer Vorgän- 
ger, und voll Anmut und Feinheit. 

Myron: seine Werke sind noch weicher und, wenn auch 
noch nicht hinreichend naturwahr, .so doch schon 
schön zu nennen. 

Polykleitos: ausgezeichnet durch vollendete Technik 
(äxqißfux, rixvfi) und Anmut; die Schönheit seiner 
Statuen übertrifft die der Natur. 

Pheidias, Alkamenes; ihre Werke besitzen dieselben 
Vorzüge wie die des Polykleitos, übertreffen dieselben 
aber an Erhabenheit. 

Demetrios: gröfste Naturwahrheit auf Kosten der Schön- 
heit. 

Praxiteles, Lysippos: Naturwahrheit in den von der 
Kunst gebotenen Grenzen. 

0 Die Kenntnis etruskiscber] Werke ist dem Antigonos dnrcbaus zuzu- 
tranen, so gut wie der Verfasser des Daidalidenkatalogs, nach meiner oben dar- 
gelegten Vermutung gleichfalls Antigonos, den Stil der ägyptischen Statuen kennt. 
Dass die Worte 2'uscanicts proxima nicht etwa ein selbstständiger Zusatz des 
Quintilian sind, lehrt die Stelle des Fronto ad Ver. I, 1. 
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Einmal aufmerksam gemacht wird man bei den Rhetoren 
der Kaiserzeit an zahlreichen Stellen Anspielungen auf diesen 
pergamenischen Kanon finden. Ich greife ziemlich willkürlich zwei 
Beispiele heraus. Bei Dio Chrysostom. 12, p. 403. R. wird Pheldias 
redend eingeführt: xai Sau (üy Xt&o^6uy i^ya rf y^^^wy dqxaid- 
TfQU av/i^m’a f/Cay ni.fjv öffoy xatä t^y dxql- 

ßttay tfjg Ttonjaeutq, iw Xiytty. Im pergamenischen Kanon sind 
Pheidias und seine Zeitgenossen die ersten, denen im Gegensatz 
zu den Vorgängern die diligentia, d. h. eben ij äxqlßtia rijf 
notgatwq {rix^g Strabo, nokvtfxyoy Dionysios) zugeschrieben wird. 
Ferner Demetrios rrepl iQfigyiiai 14 d»ö xai ntqu^tafiiyQV ixe* r* »} 
tQfigytia g UQty xacl ei^arceXif tSantq xai %ä dyd).ftata liy 

xixvil iSoxtt Tj avatoXii xai '), g di rwy xard tavra «j- 

Hgytia xoTf Ottdiov tQyotg gdij ioixey ixovaä rt xai fttyakttoy 
xai äxQtßig äfta (pondus et diligentiam). 

Eine Schwierigkeit bietet sich, die ich erörtern muss, frei- 
lich ohne sie mit Sicherheit lösen zu können. Ich habe im 
vorhergehenden nachzuweisen gesucht, dass dem pergamenischen 
Kanon die Künstlergeschichte des Antigonos zu gründe lag; den- 
selben habe ich oben wenigstens vermutungsweise als Urheber 
der Daidalidenhypothese angesprochen. Hier erregt aber Kallon 
Bedenken; im Daidalidenverzeichnis ist sein Platz drei Gene- 
rationen hinter Daidalos, d. h. im 9. Jahrhundert, im Kanon ist 
er Zeitgenosse des Hegias. Nun würden die bisher erörterten 
Zeugnisse für den Kanon zwar an sich nicht verbieten, Kallon 
und Hegias in die graue Vorzeit hinaufzurücken; wohl aber ver- 
bietet die Gleichsetzung der beiden mit Kanachos einen solchen 
Ansatz; und wenn ferner bei Dio Chrysostomos (s. oben 
(S. 41) Hegias der Lehrer des Pheidias heifst, so muss diese 
Angabe, von ihrer Richtigkeit ganz abgesehen, einer älteren 
und doch höchst wahrscheinlich einer pergamenischen Kunst- 
geschichte entnommen sein. Wir hätten also im pergamenischen 
Daidalidenkatalog Kallon als uralten, in dem pergamenischen 


') Vgl. Lukian Rhet praec. 9 von den Werken des Hegias (und des Kritio« 
und Nesiotes) ämatftyfiiya xai vcupoidi) xai axiijgH xai dxgtßiöt äaoinajutym 
xal( y^auftait. 


Digilized by Google 



57 


Kanon und ebenso bei Paus. VII, 18, 10 als Künstler des 5. Jahr- 
hunderts *). 

Eine Möglichkeit, diesen Widerspruch zu lösen darf ich viel- 
leicht durch den Hinweis anzudeuten hoffen, dass zwischen die 
schriftstellerische Thätigkeit des Antigonos und die Feststellung 
des Kanons das epochemachende Auftreten des Polemon fällt, 
der auf grund des von ihm erschlossenen reichen inschriftlichen 
Materials den Antigonos namentlich in chronologischen Fragen 
vielfach berichtigt haben wird. Überhaupt darf man sich die 
Thätigkeit des Antigonos viel weniger abschliefsend als bahn- 
brechend vorstellen ; und Kontroversen der pergamenischen Kunst- 
schriftsteller unter einander verstehen sich doch wohl von selbst. 

Durch die vorhergehenden Erörterungen ist es hoffentlich 
klar geworden, dass zwischen den chronologischen Ansätzen und 
den Urteilen bei Plinius 34, 49 — 67, die ich — abgesehen natürlich 
von den Erwähnungen der in Rom befindlichen Werke, die teils 
von Plinius selbst herrühren, teils dem Pasiteles entnommen sein 
mögen — dem Xenokrates zuschreibe, und den Urteilen bei 
Quintilian und anderen römischen Rhetoren, die ich in letzter 
Linie auf Antigonos zurückführen zu müssen glaube, der denkbar 
gröfste Gegensatz herrscht. Obgleich also, wfic ohne weiteres 
vorausgesetzt werden darf und überdies wenigstens für die Maler- 
geschichte aus Plinius 35, 68 klar hervorgeht, Antigonos das Werk 
des Xenokrates benutzt hat, so kann doch Plinius oder richtiger 
Varro seine Kenntnis von Xenokrates nicht durch Vermittelung 
des Antigonos erhalten haben. Wenn also unter den Quellen- 
schriftstellern des 34. Buches auch Antigonos figuriert, so kann 


') Mit beiden Ansätzen gleich unvereinbar ist die Notiz des Pausanias 
UI, 18, 8, dass ein in Amyklai behndlicber Dreifufs ein Werk des Kallon und 
nach dem ersten messenischen Krieg geweiht sei. Die Anknüpfung berühmter 
pelop 9 nnesischer Kunstwerke an die messenischen Kriege muss durchaus' einmal 
im Zusammenhang untersucht werden; sie hängt entschieden mit der novellistischen 
Behandlung derselben zusammen. Das merkwürdige dabei ist nicht, dass diese 
Anknüpfung unwahr ist, — das konnte mau nicht anders erwarten — , sondern, 
dass auf die chronologischen Resultate der Kunstforschung so gar keine Rücksicht 
genommen wird. Einen weiteren Beleg dieser beachtenswerten Erscheinung findet 
man im IV. Capitel. 
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sich diese Angabe auf die Abschnitte 49 — 67 nicht beziehen. Die 
Erwähnung wäre nun nach dem von Plinius bei Zusammen- 
stellung der indices befolgten Prinzip hinlänglich gerechtfertigt 
durch 84 plures artifices fecere Attali et Etmienis adverms GaUos 
proelia, Isigonus Pijromachiu Stratonicus Antigonus qui Volumina 
eondidit de ma arte, Worte, die schon durch ihre seltsame Stellung 
zwischen zweien der alphabetischen Verzeichnisse ihren fremdartigen 
Ursprung verraten. Indessen wäre es doch möglich, dass in den 
alphabetischen Verzeichnissen, bei denen eine Quellenanalyse durch- 
zuführen ich freilich nach wie vor für hoffnungslos halten muss 
(vgl. Hermes XIX, 311), versprengte Stücke des Antigonos sich 
fänden. Vorzugsweise wird man dabei sein Augenmerk auf solche 
Künstler richten müssen, die im chronologischen Verzeichnis des 
Xenokrates fehlen, aber bei Antigonos sich fanden ; das trifft bei 
folgenden zu: 

75. Canachus Apoüinem nudum qui Philesitis cognominatur in 
Didgmaeo, Aeginetica aeris temperatura, cervumque una ita vestigiis 
suspendit ut linum suhter pedes trahatur, aUemo mor.m calce digi- 
tisque retinentibus solum, ita vertebrato deute utrisque in partibus ui 
a repulsH per vices resiliat; idem et celetizontas pueros. 

76. Demetrius Lysimachen quae sacerdos Minervas fiiit LXIV 
annis, idem et Minervam quae musiea appellatur, quoniam dracones 
in Gorgone eius ad ictus citharae tinnitu resonant; idem equitem 
Simonem qui primus de equitatu scripsit. 

Recht zweifelhaft ist die Zurückführung bei Demetrios, da 
sein an erster Stelle envähntes Werk auf der athenischen 
Akropolis stand (Paus. I, 27, 4), und unter den Quellenschrift- 
steilem des 34. Buches auch Heliodoros, dem diese Angaben 
sehr wohl entstammen können, genannt wird. Auch bei Ka- 
nachos ist eine Entscheidung nicht möglich. 

Günstiger steht es bei dem Abschnitt über Kallimachos: 

92. Er Omnibus autem marime cognomine insignis est Calli- 
machus, semper calumniator sui nec finem habetttis diligentiae, ob id 
catatexitechnus appellatus memorabili exemqdo adhibendi et curae 
modum. huius sunt saltantes Lacaenae, emendatum opus sed in quo 
gratiam omnem diligentia abstulerit. hunc quidem et qdctorem fuisse 
tradunt. 
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Bezeichnend ist schon die Stellung aufser allem Zusammenhang 
hinter dem dritten alphabetischen Verzeichnis, wie wir das erste 
sichere Antigonosfragment hinter dem ersten alphabetischen Ver- 
zeichnis gefunden haben ; dann die in dem Kunsturteil gebrauchten 
Begriffe diligentia d. i. äxqißfia und gratia d. i. hier wohl nicht 
xäqn;, die ja Dionysios gerade dem Kallimachos zuspricht, son- 
dern das von Quintilian mit decor wiedergegebene Wort, ver- 
mutlich endlich die Übereinstimmung mit Pausanias 1, 

26, 7: 6 di KaiAlgaxog . . . änoddutv tüv Trqiäxutv ig aitriv 
rixvfiv (s. den pergamenischen Kanon S. 50 u. 55) odtto ao<fia ndv- 
Twy iatlv uqnnog, xSaxf xcd Xid-ovg TrqcSrog hqvmi(f( xai övofia 
t&fto xarar^^ it expop &t(iipu>p aXXoiP xuziCTtiafp 
ai'tm. Wer es noch nicht aus der Bildung und dem Rhythmus 
des Wortes entnommen hat, der hört es hier von Pausanias aus- 
drücklich, dafs dasselbe einer Künstlerinschrift entnommen ist, 
die etwa gelautet haben mag: 

eqyop KaXXifidxov rov xcerarii^iTtxPOV. 

Die angeführte, an die Erwähnung des Leuchters im Erechtheion 
anknüpfende Notiz des Pausanias hängt mit der Burgbeschreibung 
nur lose zusammen und entstammt wohl nicht der periegetischen 
Quelle d. h. Polemon, sondern der kunsthistorischen d. h. Anti- 
gonos. An sich würde übrigens auch der Annahme, dass schon 
Polemon den Antigonos in einzelnen Teilen seines Werkes be- 
nutzt hätte, nichts im Wege stehen. Dass aber Plinius seine 
Notiz diesmal nicht dem Heliodor entlehnt haben kann, lehrt 
das Fehlen des ehernen Leuchters, den dieser doch gewiss er- 
wähnt hatte. 

Auch der letzte der von Xenokrates vernachlässigten, von 
Antigonos nach Verdienst gewürdigten Künstler, Kalamis wird 
von Plinius erwähnt; freilich in einem nach Stellung und Inhalt 
sehr seltsamen Absatz, dessen Analyse wir uns aber gerade dieser 
Seltsamkeit wegen nicht ersparen können. Der Abschnitt hat 
seine Stelle zwischen der eigentlichen Geschichte der Erzbildnerei 
und dem ersten alphabetischen Verzeichnis. Nachdem wesentlich 
aus Xenokrates die Gescliichte der Erzgiefser bis auf die Enkel- 
schüler des Lysippos heruntergeführt worden ist, wird folgender- 
mäfsen fortgefahren: 
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68 — 71. artifices,qui compositis voluminihus condider« 
haec, miris laudibus celebrant Telephanen Phoeaeum igno- 
tum alias, quoniam in Thessalia habitaverit et ibi opera eius latuerint; 
alioqui suffragiis ipsorum aequatur Polgclito Myroni Pgthagorae. 
laudant eius Larisam et Spintharum pentathlum et Apollinem. alii 
non hanc ignobilitatis fuisse causam, sed quod se regum Xerxis 
aique Darei officinis dediderit, existimanU 

Praxiteles quoque marmore felicior ideo et clarior fuit. fecit 
tarnen et ex aere pulcherrima opera: Proserpinae raptum, item ca- 
tagusam et Liberum patrem et Ebrietatem nobüemque una Satyrum, 
qmm Graeci periboeton cognominant, [et signa quae ante Felicitatis 
aedem fuere Veneremque quae ipsa aedis incendio cremata est 
Claudii principatu marmoreae Uli suae per terras inclutae paremj 
item stepkanusam, pseliumenen, canephoram ’), Harmodium et Äristo- 
gitonem tyrannicidas , quos a Xerxe Persarum rege caplos victa 
Perside Atheniensibus remisit Magnus Alexander, fecit et pvherem 
Apollinem subrepeiiti lacertae comminus insidiantem quem saurocto- 
non vocant. spectantur et duo signa eius diversos affectus expri- 
mentia flentis matronae et meretricis gaudentis. hanc putant Phry- 
nen fuisse deprehenduntque in ea amorem artificis et mercedem in 
vultu meretricis. habet simulacrum et benignitas eius, Calamidis 
enim quadrigae aurigam suum imposuit, ne melior in equorum effigie 
defecisse in homine crederetur. ipse Calamis et alias quadrigas 
bigasque fecit equis semper sine aemulo expressis. sed ne videatur 
in hominum effigie inferior, Alcmena nullius est nobüior. 

Telephanes, Praxiteles, Kalamis; die Zusammenstellung ist 
sonderbar genug. Nicht minder sonderbar die gezwungenen Über- 
gänge von dem einen Abschnitt zum anderen. Sie verraten 
deutlich, wie Plinius die Einreihung der drei Künstler, die ihm 
für die trockene Aufzählung in den alphabetischen Verzeichnissen 
zu wichtig erschienen, wohl oder übel hier noch rasch erledigen 
wollte: »Telephanes ist nicht nach Verdienst berühmt, weil er in 
Thessalien lebte oder, wie andere meinen, weil er seine Kunst 


') So schreibt man jetzt allgemein nach ürlicbs’ Vorgang: und in der That 
hat der Bambergensis ephoram; aber auch die Lesart des Rircardionus oporan 
giebt einen Tortrefllichen Sinn. 
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in den Dienst der Perserkönige gestellt hat. Auch dem Praxiteles 
geht es ähnlich; auch er ist nicht hinreichend berühmt, d. h. als 
Erzgiefser, weil nämlich sein Ruhm hauptsächlich auf seinen 
Marmorwerken beruht. Übrigens war er auch ein sehr wohl- 
meinender Mann, wie er an einem Werk des Kalamis bewiesen 
bat. Dieser Kalamis u. s. w.« Man sieht, (^ie Anknüpfung ist 
beide Male recht gewaltsam. 

Prüfen wir die drei Abschnitte auf ihre Herkunft. Für Te- 
lephanes giebt Plinius selbst als seine Quelle an; artifkes qui cotn- 
posüis voluminibus condidere haec; die vorhergehenden Abschnitte 
sind aber dem Xenokrates entnommen; auf diesen geht also die 
Notiz über Telephanes zurück. Bestätigt wird dies durch die 
Gleichsetzung des thessalischen Künstlers mit Polykleitos Myron 
Pythagoras; die Auswahl und Reihenfolge dieser drei Künstler 
ist durchaus Xenokrateisch. Nicht Xenokrateisch ist aber dann der 
letzte Satz cUii non hone ignobilitatis fuiase causam ek\, der zu- 
gleich eine Berichtigung des chronologischen Ansatzes enthält. 
Denn in die Zeiten des Darius und Xerxes konnte Xenokrates, 
der die Plastik überhaupt erst Ol. 83 beginnen lässt, den Tele- 
phanes unmöglich hinaufrücken. Hier steht also ein Xenokrates- 
fragment neben dem Fragment eines späteren, den Xenokrates 
benutzenden und korrigierenden Kunsthistorikers, den wir nach 
allem bisher gelernten nur für Antigonos halten können. 

Grofse Schwierigkeit macht der Abschnitt über Praxiteles. 
Auszuscheiden sind zunächst die eingeklammerten, auf Praxite- 
leische Bildwerke in Rom bezüglichen Worte, die wohl von Pli- 
nius selbst herrühren ; auszuscheiden die dem Antenor gehörigen 
Tyrannenmörder, die wohl eher durch Konfusion in den Excerp- 
ten des Plinius als durch Versehen eines Schreibers an diese 
Stelle geraten sind. Für den übrig bleibenden Rest können nun 
ebenso gut Xenokrates wie Antigonos oder auch beide zusammen 
die Quelle sein. Xenokrates hatte freilich, wie wir oben sahen, 
den Praxiteles ungebührlich in den Hintergrund gerückt; dass er 
ihn aber nicht etwa ganz ignoriert hat, wie er ja auch unmög- 
lich konnte, zeigt das Vorkommen seines Namens im chronolo- 
gischen Verzeichnis. Varro konnte also gewiss eine Reihe Praxi- 
telischer Werke dem Xenokrates entnehmen; wie weit Plinius 
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diese aus Antigonos ergänzte, lässt sich nicht mehr entscheiden. 
Am meisten möchte man geneigt sein, die pointierte Gegenüber- 
stellung der meretrix und matrona und das Hineinmischen der 
Phryne dem Antigonos zuzutraucn, zumal sich daran unmittelbar 
die Erwähnung des Kalamis schliefst, die sicher nicht auf Xeno- , 
krates zurQckgeht. 

Dass derjenige Praxiteles, welcher für des Kalamis’ Vier- 
gespann den VV’agenlenker fertigte, der Grofsvater des berühmten 
Praxiteles, der Zeitgenosse des Pheidias war, von dessen Existenz die 
antiken Kunsthistoriker, selbst die pergamenischen, keine Ahnung 
hatten, ist von W. Klein ') überzeugend dargel^an worden. Ent- 

') Ärch. epigr. Mitth. aus Österreich IV, 1 ff. — U. Kühler, hUtth. d. atb. Inst. 
18S4, 78 ff. hat das aus der Demeter-Gruppe und ihrer ‘Atiixa ysäl^unta zeigenden 
Signatur hergeleitete Argument (Paus. I, 2, 4) durch eine sehr bestechende Kombi- 
nation zu entkräften gesucht. Die von Pausanias erwähnte Inschrift sei erst in Hadria- 
nischer Zeit, als man die attischen Zeichen bei Inschriften, welche an Heilig- 
tümern angebracht wurden, wieder verwandt habe, auf die Wand geschrieben 
worden, sei es weil am Werke selbst keine Stelle dafür war, sei es weil man sie 
dort nicht anbringen wollte. Die Gruppe selbst aber sei identisch mit den tiyiil- 
/uitia, ly oh *ni o “lax]( 0 ( THnoiijrnt, welche Pausanias I, 37, 4 nach Polemon 
nrpi rfc U^ä( bSov als eine Stiftung des Arztes und Schriftstellers Mnesitbeos, 
eines Zeitgenossen des berühmten Praxiteles, erwähne. Ich kann nun zanächst 
nicht zngeben, dass die Existenz des älteren Praxiteles mit der Auffassung 
jener Pausaniasstelle stehe oder falle, sondern halte die von der Quadriga des 
Kalamis und Praxiteles und von der Hera in Plataiai hergeleiteten Beweise 
für mindestens ebenso entscheidend und durch Brunns allerdings sehr geschickte 
Einwürfe (Sitz.-Ber. d. Münchener Akad. 1880, 435 ff.) keineswegs erschüttert. 
Auch scheinen mir gegen Köhlers Hypothese gewichtige Bedenken zu sprechen. 
War die Gruppe ein Weihgeschenk, so trug sie doch auch den Namen des Stifters; 
woher hätte auch sonst Polemon diesen kennen sollen? Und dass daneben der 
Name des Künstlers, namentlich wenn dieser der berühmte Praxiteles war, ge- 
fehlt haben sollte, ist eine sehr bedenkliche, durch Analogieen keineswegs empfoh- 
lene Annahme. Platz war an der drei Statuen tragenden Basis doch gewiss voi^ 
banden. Fehlte aber die Künstlersignatur in der Tbat, dann war die Zuteilung 
an Praxiteles überhaupt nur eine Hypothese, wodurch das aus der Gleichzeitigkeit 
des Mnesitbeos und Praxiteles hergeleitete Argument viel von seiner Beweiskraft 
einbüfst. Und sollte Pausanias wirklich ächt archaische Schrift, die er doch mit 
Ainxä y^ä/uiiaia allein meinen kann, nicht von den archaisierenden Nachbildungen 
seiner eigenen Zeit haben unterscheiden können? Ich glaube vielmehr, dass die 
von Pausanias erwähnte Inschrift ein Psephisma war, das den älteren Praxiteles, 
sei es mit der Anfertigung der Kultbilder betraute, sei es w^en der Ausführung 
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nommen konnte aber die Kenntnis, dass der Lenker von einem 
Praxiteles, die Pferde von Kalamis waren, nur der Künstler- 
inschrifl sein. Charakteristisch ist ferner die pointierte Fassung, 
in welche die Aufzählung der Werke des Kalamis gekleidet ist: 
»Praxiteles fertigte auf das Gespann des Kalamis einen Wagen- 
lenker, damit dieser Künstler nicht in der Darstellung der mensch- 
lichen Gestalt ungeschickter erscheine, als in der der Rosse. 
Allein seine Besorgnis ist nicht gerechtfertigt; freilich steht Ka- 
lamis als Tierbildner unerreicht da, aber auch seine Alkmene 
ist ein Werk allerersten Rängest. Man liebte es früher in solchen 
Wendungen die Reste griechischer Epigramme zu finden. Die 
fortschreitende Erkenntnis hat gelehrt, dass sie vielmehr in den 
Rhetorenschulen entstanden sind. Alles dies empfiehlt die Be- 
sprechung des Kalamis auf Antigonos zurückzuführen. 

Wenn ich so den Abschnitt 68 — 71 richtig beurteile, sind 
hier Stücke des Xenokrates und des Antigonos in einer Weise 
zusammen gearbeitet, wie es sonst im 34. Buche nicht zu ge- 
schehen pflegt. Hingegen ist dasselbe Verfahren und zwar in 
weitester Ausdehnung in einem anderen Abschnitt des Pliniani- 
schen Werkes befolgt, der Malergeschichte; und damit kom- 
men wir zu dem zweiten Hauptteil unserer Untersuchung. 

Auch dem flüchtigen Leser kann es nicht entgehen, dass die 
Malergeschichte einen ganz anderen Charakter trägt wie die Erz- 
bildnergeschichte *). Zum Teil beruht dieser auf der viel besseren 
und einheitlicheren Komposition. Wälirend der kunstgeschicht- 
liche Teil des XXXIV. Buches in drei Abschnitte, chronologi- 
sche Tabelle, Elntwickelungsgeschichte , drei alphabetische Ver- 
zeichnisse zerfallt, und überdies zwischen diese Abschnitte noch 

belobte. Den Nachweis Köhlers, dass Prajdteles einer alt-attischen Familie ange- 
hört, begrüfse ich mit Freuden, aber für die Frage nach der Existenz des ilteren 
Praxiteles entscheidet derselbe nichts; denjenigen Teii der Kleinschen Unter- 
suchung, welcher nach Kekules Vorgang die parische Herkunft der Künstler- 
familie beweisen und den älteren Praxiteles mit dem Parier Pasiteles (Paus. Y, 
20, 2) identiüzieren will, habe ich stets für ebenso haltlos wie entbehrlich an- 
gesehen. 

') Vgl. Furtwängler a. a. 0. 37, dessen Folgerungen ich mich freilich im 
übrigen nicht anschliefsen kann; rgl. Cap. VII. 
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Znsaf^^» mancherlei Art, namentlich, wie wir sahen, aus Anti- 
gfonos eingeschoben sind, wodurch das ganze äufserst zerrissen 
und unfertig encheint, trägt die Malergeschichte in ganz anderer 
Weise die Spuren einer wirklich schriftstellerischen Thätigkeit. 
Die chronologische Tabelle und die Entwickelungsgeschichte sind 
nicht gesondert, sondern in einander verarbeitet; die Excerpte 
mit Verzicht auf die ungeschickten Rubriken des XXXIV. 
Buches zu zwei alphabetischen Katalogen zusammengestellt. 
Die Scheidung der Enkaustiker von den Temperamalern ist 
zwar für den allgemeinen Überblick wenig fördernd, aber durch 
Tendenz und Anlage des ganzen Werkes geboten. Indessen 
dieser augenfälligste Unterschied ist zunächst nur ein äufser- 
licher; Plinius hat sich offenbar bei Abfassung dieser Partie 
gröfsere Mühe gegeben, wohl auch die bei Zusammenstellung 
der Nachrichten über die Erzbildner gewonnenen Erfahrungen 
zu Nutze gemacht. Wesentlicher ist der Unterschied im Inhalt. 
Ganz anders detailliert werden uns die Gestalten der einzelnen 
Maler geschildert; ihre Kunstrichtung und ihr Charakter durch 
eine Fülle von Anekdoten von vielleicht zweifelhafter Authen- 
ticität, aber unzweifelhafter Lebendigkeit veranschaulicht. Welch 
ein Abstand zwischen der trockenen Aufzählung und schemati- 
schen Charakteristik der Erzbildner und dieser Schilderung voll 
Geist und Leben! 

Zwei seiner Quellenschriftsteller nennt uns Plinius selbst, 
Antigonos und Xenokrates. Beide haben dem Parrhasios in der 
Führung der Konturen die Meisterschaft zuerkannt, 68: lutnc ei 
gloriam concessere Antigonus et Xenocrates gtti de pictura scripsere 
praedicantes quoque non solum confUentes. Die Art der Anführung 
legt allerdings die Vermutung nahe genug, dass das Ganze aus 
Antigonos entnommen sei, und dieser den Xenokrates benutzt 
habe. Allein nach den bei Analyse der Erzbildnergeschichtc ge- 
wonnenen Resultaten muss es als mindestens ebenso wahrschein- 
lich bezeichnet werden, dass Plinius hier, wie bei dem Abschnitt 
über Telephanes Praxiteles Kalamis die Werke beider Kunst- 
schriflsteller vor sich hat, mit einander vergleicht und in einander 
verarbeitet. Sei dem wie ihm wolle, auf jeden Fall dürfen wir 
den Versuch wagen, die Xenokrateischen Bestandteile von dem 
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Antigonischen Guthaben zu sondern, und dass dieser Versuch 
nicht ganz aussichtslos ist, dafür bürgt uns die Verschiedenheit 
beider Schriftsteller, wie wir sie oben kennen gelernt haben, 
sowie die durch Quintilian an die Hand gegebene Kontrolle. 

Wie die Plastikertabelle mit Ol. 83, so beginnt die Maler- 
tabelle mit Ol. 90. Dass dies so in der kunsthistorischen Quelle 
stand, zeigt der von Varro auf grund einer periegetischen Quelle 
ausgesprochene Tadel gegen die Graed (oben S. 25 f.). Polygnotos 
fehlt in der Tabelle, allein hier kann nicht, wie bei den archai- 
schen Erzbildnern, Unbekanntschaft mit dem Meister der Grund 
gewesen sein; denn dass Polygnotos niemals aus dem Gedächtnis 
der Menschen geschwunden war und nicht erst wie Kalamis und 
Kallimachos wieder entdeckt zu werden brauchte, lehren die 
Aristotelesstellen (Pol. 1340 a 37, Poet. 1448 a 5, 1450 a 27), 
die nun auch an ihrem Teil zur Erhaltung der Popularität 
des Künstlers bei den späteren beitrugen. Wenn daher Varro 
den Polygnot nicht bei Xenokrates erwähnt fand, und derselbe 
allem Anschein nach auch nicht bei Antigonos stand, so zeigt 
dies, dass beide Schriftsteller ausschliefslich die Tafelmaler be- 
handelt hatten. Die wenigen Tafelbilder aber, die man in spä- 
terer Zeit von Polygnot zeigte (35, 59. 122), würden, selbst wenn 
ihre Ächtheit über allem Zweifel erhaben wäre, neben den grofsen 
Wandmalereien für die Charakteristik des Künstlers schlechter- 
dings nicht in betracht kommen. 

Ich scheide zunächst die Xcnokrateischen Bestandteile aus; sie 
bestehen nach den beim 34. Buch gewonnenen Erfahrungen teils 
aus chronologischen Notizen, teils aus Kunsturteilen. 

Die chronologischen Notizen (35, 60 ff.) bringe ich in dieselbe 
Form, die Plinius denselben im Erzgiefserabschnitt gegeben hat: 

01. 90: Aglaophon Kephisodoros Erillus ') Euenor. 

01. 93: Apollodoros aus Athen. 


') Unter derselben Olympiade erscheint im Erzgiefserverzeichnts Perillus 
(s. oben S. 45). Es ist, da Plinius bei Varro Erzgierser und Maier nicht ge- 
sondert fand (rgl. 01. 107 Aetion Therimachos), nicht ausgeschlossen, dass der 
Maler Erillus und der Erzgiefser Perillus identisch sind, und also entweder im 
34. Buch Erillus ("flpiiUoO oder im 35. Perillus herzustellen ist; vgl. Sillig z. d. .St. 

Philolog. Untersuchungen. X. 5 
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01. 95, 4'): Zeuxis aus Herakleia, Timanlhes Androkydes 
Eupompos Parrhasios ; (Euxinidas hac aetate docuit Aristi- 
dm praeclarum artificem, Eupompiis Pamphilum Apellis 
praeceptorem). 

01. 104: (35, 128) Euphranor vom Isthmos; (sein Schüler 
Antidotos; dessen Schüler Mikias.) 

01. 107: Aetion Therimachos. 

01. 112: Apellcs aus Kos; Aristeides aus Theben; Protogenes; 
(eadem aetate fuit Asclepiodorus) ; Niklas. 

Bei den eingeklammertcn Sätzen scheint mir die Zurück- 
führung auf Xenokrates nicht sicher; die Gleichzeitigkeit des 
Asklepiodoros mit Apelles kann beispielsweise von einem späteren 
Kunstschriftsteller daraus erschlossen sein, dass dieser in seiner 
Schrift sich rühmend über die Proportionen der von Asklepio- 
doros gemalten Figuren ausgesprochen hatte, 35, 107, vgl. 80. 

Nur bei zweien der sechs Epochen lässt sich die zu gründe 
gelegte historische Thatsache erkennen. Der Ansatz von Aglao- 
phon 01. 90 beruht auf dem in dieser Olympiade von Alki- 
biades errungenen olympischen Siege, den ein von Aglaophon ge- 
maltes Votivbild, das sich zu Polcpions Zeit in dem Nordflügel 
der Propyläen befand, verherrlichte (Satyros bei Athen. XII, 
534 D.*) Die Epoche des Euphranor, als welche hier, selbstver- 
ständlich in Übereinstimmung mit der Erzgiefsertabellc, 01. 104 
angegeben wird, beruht auf dem Jahre der Schlacht von Man- 
tineia, die derselbe zweimal im Bilde verherrlicht hatte. Für 
die vier übrigen Epochen ist die inafsgebende historische That- 
sache bis jetzt noch nicht ermittelt; auch nicht für den mit 
so grofser Bestimmtheit auftretenden Ansatz des Zeuxis, 01. 95, 4; 
wohl liegt cs nahe — und ist denn auch in der That wieder- 


') Dass der zweite von Plinius bekämpfte, aber thatsächlich richtige Ansatz 
des Zeuxis, 01. 89, nicht Xenokrateisch ist, folgt ebenso aus der Polemik de» 
Plinius wie aus dem Zusammenhang der Tabelle. Dass er pergamenisch ist, wird 
sich unten zeigen. Kinstweilen vergleiche man (jatttOlian XII, 10, 4. 

•) Demselben Künstler schreibt Satyros auch die von Alkibiades geweihte 
Neinea zu, die nach Plutarch .Alkib. 16 vielmehr von dessen Vater Aristophon 
herrührt. Ich pflichte in die.»cr Frage ganz den Ausführungen von Uursian. 
Fleckeisens Jahrb. LXXIII, 517 fl. und Kroker, Gleichn. griech. Künstler 23 bei. 
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holt geschehen — daran zu erinnern, dass gerade in diese 
Olympiade der Tod sowohl des Sokrates als des Königs Arche- 
laos fällt, beide Männer, zu denen Zeuxis Beziehungen hatte. 
Aber ihr Tod fällt schon in das zweite Jahr der Olympiade und 
würde überdies doch nur einen sehr allgemeinen terminus ante 
quem für die Lebenszeit des Zeuxis ergeben. Xenokrates aber 
muss ein Werk des Malers gekannt haben, das mit einem Ereignis 
nicht nur der 95. Ol., sondern gerade des 4. Jahres derselben in 
Beziehung entweder wirklich stand oder gesetzt werden konnte. 
Dieses ausfindig zu machen ist indessen noch nicht gelungen. 

Ich komme zu den Xenokrateischen Urteilen (35, 60 ff.); als 
solche scheide ich zunächst diejenigen Sätze aus, die den Stempel 
der uns nun genugsam bekannten Xenokrateischen Kunstanschauung 
unverkennbar tragen, und stelle sie, um jeden Zweifel über ihren 
Ursprung zu ersticken, neben die entsprechenden Urteile über die 
Erzgiefser. 

Aglaophon, Cephisodorus, 

Krillus, Euenor: omnes inm 
Ulustrea non tarnen in qiiibus 
haerere expositio deheat festinans 
ad lumina artis; in quibus pri- 
7)ius refulsit 

Apollodor US Atlieniensis: 
hic pidmus species exprimere 
instituit primmque qloriam peiii- 
cillo iure contuUt. ab hoc artis 
fores apertas 

Zeuxis Heracleotes intra- 
vit audentemque iam aliquid pe- 
nicillum ad tnagnam gloriam per- 
duxit .... repreheuditur tarnen 
ceit (jrandior in capiiibus articu- 
lisque. 

Pa r r h a sius Ep besi tiatus 
et ipse multa contidit. pidmus 
si/minetriam picturae dedif, pri- 
mus arijutias rultiis, clc<jantiam 

5 * 


(Pliidias): primus artem to- 
reuticen aperuisse atque demon- 
strasse merito iudicafur. 


(Pohjclitus): hicconsum müsse 
haue scienliani iudicalur et toreu- 
ticen sic erudisse ut Phidias ape- 
ruisse quadrata taiuen 

esse ea (signa eins) ait Varro et 
jtaene ad unuin exemplum. 

(Mgron) primus multiplirasse 
veritatem videtur, tiumerosior in 
arte quam Polgclitus et in sgm- 
metria diligentior; 
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capilli, renustatein oris, confes- 
sione artifkum in lineis extremis 
palmam adeptus. < haec est pic- 
turae summa subtilitas. corpora 
enim pingere et media rerum 
est quidem magni operis sed in 
quo mulii gloriam tulerint, ex- 
trema corporum facere et desi- 
nentis picturae modum includcre 
ramm in successu artis inveni- 
tur. ambire enim se ipsa debet 
extremitas et sic desinere ut pro- 
mittat alia post se ostendatque 
etiam qtiae occultat. > hanc ei 
gloriam concessere [Antigomis et] 

Xenoa'ates, qui de pictura scri- 
pstre, praedicanies quoque non 

solum confitentes .... minor ta- et ipse tarnen corporum tenm cu- 

men videtnr sibi comparatus in riosus animi sensus non expres- 

mediis corporibus exprimendis. sisse, capillum quoque et puhem 

non emendatius fecisse quam ru- 
dis antiquitas instituisset. 

(35, 128 Euphranor) : hic ( Fgthagoras); hic primus 
primus videtur expressisse digni- nervös et retias exjtressit capil- 

tates heroum et usurpasse sgmme- lumque diligentius .... rtqütov 

triam, sed fuit in iiniiersitate qvxtpov xai ffrpperqiag doxovrta 

corporum exilior et capitibus ar- iGioxäatt^ai. 

ticulisque grandior. 

Euphranoris discipulus Anti- 
dotus diligentior quam numero- 
sior et in coloribus secerus. 

Nicias (Antidoti discipulus) 
diligentissime mulieres pinxit. lu- 
men et tunbras custodiit atque 
ut eminerent e tabulis picturae 
maxime curavit. 



f 
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Athenion austerior colore et 
in nusteritate iucundior. 

Verum et onmee prius getiitoK 
futuroeque poetea euperavit A pel- 
len Cous. picturae plura solus 
prope quam ceteri omnes contulit. 
< Melanthio dispositione cedehat, 
Anclepiodoro de mensuris, hoc 
est quanto quid a qnoque dintare 
d eher et. > 


(Aristides Thebanus): is 
cmnium primus animum pinxit 
et sensus homimm expressit, quae 
rocant Graeci ethe, item pertur- 
bationes, durior paulo in colori- 
bus. 

Der Parallclismus in beiden Reihen wird hoffentlich für sich 
selbst sprechen; beide Male ähnliche Gesichtspunkte in der Be- 
trachtung und Beurteilung der Stil-Eigentümlichkeit, beide Male 
ähnliche Formulierung des Gesamturteils. Pheidias hat die Plastik, 
Apollodor die Malerei erschlossen; was beide begonnen, haben 
in der einen Kunstgattung Polykleitos, in der anderen Zeuxis zur 
Vollendung geführt. Aber beide Meister lassen in den Propor- 
tionen zu wünschen übrig, ein Mangel, dem Myron und Par- 
rhasios abzuhelfen bestrebt sind. Der eine ist in symmetria dili- 
gentior quam Polyditus, von dem anderen heifst es: primus sym- 
metriam picturae dedit. Noch höher steht in dieser Richtung das 
vierte Paar Pythagoras und Euphranor, von denen der eine avp- 
ptTQiag iaroxaffrai, der andere symmetriam usurpavit. Die höchste 
Meisterschaft endlich verkörpert sich in Lysippos und Apelles. 
Zwar was dem Lysippos nachgerühmt wird, die höchste Voll- 
endung der Proportionen, das wird bei Apelles nicht ausdrück- 
lich hervorgehoben. Aber wenn von ihm gesagt wird, dass er 
alle früheren und späteren Maler überragte und allein der Ma- 


Lys ippus: Statuariae arli 

plurimum traditur contulisse ca- 
pillum exprimendo, capiia mi- 
nora faciendo quam antiqui, 
Corpora graciliora siccioraque, 
per quae proceritas signorum 
maior rideretur. non habet Lati- 
num nomen symmetria, quam 
diligentissime custodit twva in- 
tactaque ratione quadratas vete- 
rum staturas permutando etc. 
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Icrei mehr Förderung brachte, als die anderen alle zusammen, 
wenn andererseits bei seinem Vorgänger Euphranor, der doch 
symmetriam usurpavit, die Kleinheit der Figuren und die Gröfse 
der Köpfe und Glicdmafsen getadelt wird, so ist damit zugleich 
ausgesprochen, dass Apelles die Proportionen des Euphranor 
verbessert habe und zwar nach derselben Richtung hin wie 
Lysipp: capita minora facienda Corpora graciliora. Bei dieser 
Sachlage erscheint die Vermutung wohl nicht allzukühn, dafs, 
was wir heute aus Plinius’ Worten erst erschliefsen müssen, bei 
Xenokrates ausdrücklich ausgesprochen und ausgeführt war. 
Weiter, als eben angedeutet, ist der Parallelismus zwischen der 
Entwickelung der Plastik und Malerei bei Xenokrates nicht ge- 
führt worden und konnte es auch füglich nicht, da natürlich die 
Verschiedenheit der Kunstgattung we der zeitliche Abstand der 
in Parallele gesetzten Meister manchen Unterschied mit sich brachte. 
Bezeichnend aber ist, dass hier wie bei den Plastikern für die 
Charakteristik in erster Linie morphologische Gesichtspunkte, wie 
die Bildung des Antlitzes und der Haare, in betracht gezogen werden. 

Zwei Partieen, deren Xenokrateischer Ursprung zweifelhaft ist, 
habe ich in Winkelklammern gesetzt; einmal die Auseinander- 
setzung über die Aufsenkontur in der Charakteristik des Par- 
rhasios, da nicht auszumachen ist, ob sie nicht ganz oder 
wenigstens zum grofsen Teil dem Antigonos gehört. Weiter 
die Bemerkung, dass Apelles in der Komposition von Melan- 
thios und in der Perspektive von Asklepiodoros übertroffen 
wurde. Dass der zweite Teil dieses Urteils aus einer Schrift des 
Apelles selbst stammt, ist bereits oben S. 66 hervorgehoben 
worden; die gleiche Herkunft ist für den ersten den Melanthios 
betreffenden Teil mindestens sehr wahrscheinlich. An sich steht 
nun freilich der Annahme nichts im Wege, dass schon Xeno- 
krates beide Urteile der Schrift des Apelles entlehnt habe. Be- 
denken erregt nur, dafs hier ovppttQkt in anderem Sinne gebraucht 
ist, wie sonst bei Xenokrates, nämlich nicht von den Proportionen, 
sondern, wie die Paraphrase des Plinius de mensuris hoc est quanto 
quid a quoque distare deberet lehrt, von der Perspektive*). Be- 


') Vgl. Brunn, Künstler-Oescb. II, 221, der die Pliniusstelle musterhaft be- 
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zeichnend ist auch, dass beide Urteile nur zur Veranschaulichung 
der simplicitas des Apelles angeführt werden. Ein solches Her- 
vorheben der Charaktereigenschaften ist aber, wie wir schon bei 
Praxiteles sahen und bald durch zahlreiche Beispiele bestätigt 
finden werden, durchaus im Sinne des Antigonos. 

Den nach Abzug dieser Xenokrateischen Bestandteile übrig 
bleibenden Rest der Malergeschichte würden wir zwar nach dem 
bisherigen Gang der Untersuchung schon ohne weiteres im 
grofsen und ganzen für Antigonos in Anspruch nehmen dürfen; 
immerhin aber ist es erwünscht, dass sich dieser Ursprung auch 
ganz unabhängig von der Pliniusanalyse aus den Stellen der- 
selben römischen Rhetoren erweisen lässt, deren Abhängigkeit 
von pergamenischen Kunstschriftstellern Brzoska klargelegt hat. 

Die Untersuchung muss auch hier an die Quintilianstclle 
anknüpfen, aus der ich zunächst nur die Namen und Zeitansätze 
der Maler excerpiere (XII, 10, 3) : Primi, quorum quixlem opera non 
vetustatis modo (jratia visenda sint, clari pictores fuisse diamtur 
Polygnotua atque Aglaophon, post Zeuxis atque Parrha- 
sius non multtim aetate distantes, circa Peloponnesia atnbo tempora 
(nam cum Parrhasio sermo Socratis apud Xenophontem invenitur) 
pltirimum arti addklerunt. floruit autem circa Philippum et usque 
ad successores Alexandri pictura praecipue; — Protogenes — 
Pamphilus ac Melanthius — Antiphilus — Theo Samius 
— Apelles. Euphranorem admirandum facit, quod et ceteria 
optimis studiis inter praecipuos et pingendi fingendique idem mirus 
artifex fuit. 

Elf Maler, während unmittelbar zehn Erzbildner folgen! Mit 
Recht nimmt Brzoska an, dass der pergamenische Kanon auch 
hier, wie bei den Erzbildnern und Rednern nur zehn Namen ent- 
halten habe. Einer ist also auszuscheiden. Brzoska a. a. 0. 70 ent- 
scheidet sich für Euphranor; er werde von den übrigen ausdrücklich 
unterschieden: fuim „et ceteris optimis studiis inter praecipuos et 
pingendi fingendique idem mirus artifex fuit“ ; praeterea cum cete- 
rorum pictorum virtutes insignes imitafione dignae enumerentur , de 


handelt hat WustmanDS Anderungsversucb Rh. Mus. XXII, 13 verdient keine 
Widerlegung. 
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Euphranore in Universum iudiratur. Letztere Bemerkung trifft 
aber auch das Urteil über die ältere Gruppe, vornehmlich Polygno- 
tos und Aglaophon, aber auch Zeuxis und Parrhasios wenigstens 
in gewissem Sinne; und gerade die Vermittelung zwischen 
der älteren und jüngeren Gruppe fällt Euphranor zu. Ein 
anderes liefse sich freilich für seine Ausscheidung geltend machen; 
wir sahen , dass bei Xenokrates Euphranor und Pythagoras sich 
entsprechen; wenn nun Antigonos den Pythagoras aus der Reihe 
der Klassiker der Plastik strich, kann es konsequent erscheinen, 
dass er mit Euphranor ähnlich verfuhr. Andererseits aber beachte 
man, dass bei Quintilian ganz in derselben Weise am Ende der 
Erzbildner Demetrios steht, den man aus dem Kanon doch unter 
keinen Umständen wird ausscheiden können, Demetrios, der sich 
zwischen die ältere, die Reihe von Kallon bis Alkamenes um- 
fassende und die jüngere, auf Praxiteles und Lysippos beschränkte 
Plastikergruppe ähnlich einschiebt wie Euphranor zwischen die 
ältere Malergriippe von Aglaophon bis Parrhasios und die jüngere 
von Protogenes bis Apelles. Gerade diese Parallele macht mir 
die Ausscheidung des Euphranor sehr bedenklich, und mein Be- 
denken wird durch die Erwägung verstärkt, dass nach seiner Aus- 
scheidung zwischen Parrhasios und Protogenes eine grofse Lücke 
klafft. Ich glaube vielmehr, dass gerade der erste der Reihe, 
Polygnotos, aus dem Kanon zu streichen ist. Nicht als ob Po- 
lygnotos jemals vergessen gewesen wäre; wohl aber, weil ich der 
Meinung bin, dass bei der Feststellung des Kanons nur Tafelmaler 
berücksichtigt wurden. Man wende nicht die Poli/fpiotos vel Col- 
lonas ein, die Quintilian gleich darauf (10) den Lneliis Africanis 
Catotübus gleichstellt; denselben Einwand kann man auch gegen 
Brzoskas Kanon geltend machen, da bei der Charakteristik des 
Cicero (12) von Euphranor ausgegangen wird. Wenn man sich 
an die Zehnzahl und den Unterschied von Wand- und Tafel- 
malerei nicht mehr kehrte, hatte gerade Polygnotos, dessen 
schon durch Aristoteles angebahnte Popularität durch die Perie- 
geten noch erhöht wurde, das erste Anrecht unter den Klassi- 
kern zu erscheinen, und so finden wir ihn denn bei Cic. Brut. 
18, 70 seltsam genug zwischen Zeuxis und Timanthes, bei Phi- 
lostratos V. Apoll. II, 20 neben Zeuxis und Euphranor, bei 
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Lukian Imagines 7 neben Euphranor, Apelles, Aetion. An allen 
diesen Stellen, wie auch bei Quintilian, liegt eine Kombination 
des pergamenischen Kanon mit Stellen wie Aristoteles Poet. 6, 
1450 a 27 vor. 

Wie bei den Erzgieftem wird auch hier der chronologische 
Ansatz der älteren Gruppe durch Zurückdatieren wesentlich berich- 
tigt; Zeuxis und Parrhasios, die bei Xenokrates 01. 95, 4 (397) 
angesetzt sind, werden in die Zeit des peloponnesischen Krieges 
hinaufgerückt, und dieser Ansatz für Parrhasios durch Hinweis 
auf Xenoph. Memorabil. III, 10, 1 begründet. In den Zusammen- 
hang derselben Argumentation gehört der von Plinius in die 
Xenokrateische Tabelle eingeschobene, auf Zeuxis bezügliche Zu- 
satz a quibusdam falso in Ol. LXXXVJIII positus. In Platons 
Protagoras 318 B wird bekanntlich Zeuxippos von Herakleia als der 
vtavlaxog 6 vvv veiadTl irttdtjfxßv erwähnt, und den zweiten athe- 
nischen Aufenthalt des Protagoras setzten schon die Alten auf 
grund der Kölaxrg des Eupolis 01. 89 (Athen V, 218 b. c. vgl. 
XI, 506 a) an; im dritten Jahr derselben Olympiade spielt das 
Symposion des Xenophon, wo IV, 63 (ebenso wie in den Mem. 
I, 4, 3) des Zeuxis gedacht wird. Also beide Male dieselbe Argu- 
mentation und dasselbe Resultat; ist es da zu kühn beide Stellen 
auf denselben Autor zurückzuführen? Dem für Zeuxis und Par- 
rhasios gewonnenen Ansatz entsprechend, wird nun auch Aglaophon 
etwas hinaufgerückt. 

Wir kommen zu den Kunsturteilen. 

[PolygnotusJ Aglaophon: quorum Simplex color tarn 
sui studiosos adhuc holet, td illa prope rudia acvehd 
futurae mox artis primordia maximis, qtd post cos 
extitenad, auctorihus praeferant, proprio quodam intel- 
leyendi ambitu. 

Parrhasius: examinasse subtilius lineas traditur. 

Zeuxis: luminum umbrarumqiie invenisse rafionem {tradi- 
tur) .... plus membris corporis dedit, id amplius afque 
augustius ratus, atque ut existhnant, Homerum secutus, cui 
validissima quaeque forma etiam in feminis placet; Ule 


Digiiized by Google 



74 


rero’) ita circutnscripsU omnia, ut eum legutn latorem 
vocent, quia deorum atque heroum effigies, quales ab eo 
sunt traditae, ceteri taniquam ita necesse sit, sequuntur. 
Euphranorem admirandum facit quod et ceteris optimis 
studiis inter praecipuos et pingendi fingendique idem 
mirus artifex fuit. 

Pr otogenes cura, 

Pamphilus ac Melanthius ratione, 

Antiphilus facilitate, 

Theon Samius concipiendisvisionibus, quas gaytaaUtt vocanl, 
Apelles ingenio et gratia quam in se ipse iactat, praestan- 
Hsshmts. 

Vergleichen wir damit, indem wir bei den spätesten Malern 
beginnen, die Urteile des Plinius, soweit wir sie nicht für Xeno- 
krates in Anspruch genommen haben. Apelles soll sich der 
Anmut seiner Werke gerühmt haben, sagt der pergamenische Ge- 
währsmann des Quintilian. Bei Plinius lesen wir (79): praecipua 
eius in arte venustas fuit, cum eadem aetate niaximi pictores 
essent, quorum opera cum admiraretur omnibm conlatidatis, deesse 
illam suam Venerem dicebat quam Graeci Charita vocant; 
cetera omnia contigisse sed hac sola sibi neminem purem. 

Des Protogenes charakteristische Eigenschaft ist nach den 
Pergamenem die cura. Plinius fahrt an der eben ausgeschriebe- 
nen Stelle, von Apelles redend, fort : et aliam gloriam usurpavit, 
cum Protogenis opus immensi lahoris ac curae supra modum 
anxiae miraretur; dixit enim omnia sibi cum illo parkt esse aut 
iUi meliora, sed uno se praestare, quod manum de tabula sciret 
tollere, memorabili praecepto nocere saepe nimiam diligentiam. Und 
dass letztere Äufserung auch bei Cicero Orat. XXII, 73 wieder- 
kehrt, bestätigt aufs neue ihren Ursprung aus pergamenischen 
Quellen. Durch Plutarch Demetr. 22 und Aelian v. h. XII, 41, die 
aus derselben Quelle schöpfen, wissen wir, dass Apelles beide 
Äufserungen, die über seine eigene und die über den nbrof 
des Protogenes, vor dem lalysos that, und die gerade bei diesem 


') Natürlich Homer, nicht wie Brunn, Künstler-Gesch. II, 114 und Overbeck, 
Schriftquellen 1724 wunderlicher Weise meinen, Parrbasios. Vgl. unten S. 76. 
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Gemälde von Prologenes aufgewandte Mühe wird durch die von 
Plinius (103) berichtete Künstleranekdote illustriert, in der zu- 
letzt ein zornig auf die oft vergeblich bemalte Stelle geschleu- 
derter Schwamm das Kolorit so herstellt, qualiter cura optaverat^ 
fecitque in pktura fortuna naturam. Endlich mag darauf hinge- 
wiesen werden, dass wir in diesem Urteil des Apelles das Origi- 
nal für die von Antigonos, wie ich S. 58 f. vermutet habe, an den 
Lacaenae des Kallimachos geübte Kritik haben (Plin. 34, 92): 
emendatum Opus sed in quo gratiam omnem diligentia abstulerit, 

Antiphilos und Theon werden in der eigentlichen Maler- 
geschichte von Plinius nicht erwähnt; die auf sie bezüglichen 
Stellen ') des alphabetischen Verzeichnisses brauchen dem ganzen 
Charakter dieses Abschnitts nach weder aus der Kunstgeschichte 
des Antigonos noch überhaupt aus einer Kunstgeschichte ent- 
lehnt zu sein. Hingegen darf die bei Aelian var. hist. II, 44 
von Theon berichtete Anekdote wohl auch auf Antigonos zurück- 
geführt werden. Sic illustriert die für seine Gemälde charak- 
teristische Eigenschaft, den hohen Grad der Illusion (giaytaalcu), 
in ganz derselben Weise, wie die bei Plinius erhaltene Anekdote 
über den lalysos den nörog des Protogenes. 

Pamphilus ac Melanthius ratione praestantissimi sagt 
Quintilian. Pamphilus ist bei Plinius primus in pictura omnibus 
liUeris enulitus praecipue arithmetica et geometria, sine quibus ne- 
gabat artem perfici posse, und Melanthio de dispositione cedebat 
Apelles. 

Noch entschiedener ist die Übereinstimmung bei Euphra- 
nor. Wenn er bei Quintilian et ceteris optimis studiis inter prae- 
cipuos et pingendi fingendique idein mütis artifex heifst, so wird er 
bei Plinius als docilis ac laboriosus ante omnes et in quocunque 
genere excellens ac sibi aequalis gerühmt, woran sich dann un- 
mittelbar das Xenokrateische Urteil hic primus — grandior (s. 
oben S. 68) anschliefst. 


‘) Dass der dort erwähnte Tbeoros mit Theon identisch ist, hat Brunn, 
Künstler-Qesch. II, 255 erkannt; [nur ist natürlich der eine Name nicht aus Kor- 
ruption des anderen (.Btwrof) entstanden, sondern der letztere das Hypokoristikon 
des ersteren, wie Zeuxis von Zcuiippos. 
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Anders steht es bei Zeuxis. Wie in dem chronologischen 
Ansatz, so auch in der künstlerischen Beurteilung schlierst sich 
hier Plinius der Hauptsache nach dem Xenokrates an. Xenokra- 
teisch ist namentlich der Tadel, dass Zeuxis Köpfe und Glied- 
mafsen zu grofs bilde. Was wir bei Quintilian lesen, ist offenbar 
die Zurückweisung dieses Vorwurfs, die Entgegnung des Antigonos 
auf das Urteil des Xenokrates: Zeuxis plus menibris corporis dedit, 
id am/dius atque augustius ratus atque, ut existimant, Hoiuenim 
secutus, ctii validissima quaeque forma etiam in feminis placH, 
wobei an Stellen gedacht wird, wie von Athena 424 »«/ 
inuiGapivii nrpöj ffrq&ta von Penelope q 6 

flXsTO di xXqTd’ fdxapnia Homer aber hat, wie 

weiter ausgeführt wird, die Typen der Götter und Heroen für 
alle Zeit endgültig festgcstellt. 

Wenn also hier Plinius das tadelnde Urteil des Xenokrates 
beibehielt, die rechtfertigende Zurückweisung des Antigonos hin- 
gegen nicht berücksichtigte, so scheint er wenigstens aus letzterem 
das unmittelbar sich anschliefsende Lob des Zeuxis, welches den 
gegen seine Proportionen gerichteten Tadel einigermafsen wieder 
gut macht, entnommen zu haben: alioqui tantus diligentia ut 
Agrigentinis facturus tahulam, quam in templo lunonis Laciniae 
publice dicarent, inspexerit virgines eorum nudas et quiuque elegerit, 
ut quod in quaque laudatissimum esset pictura redderet. Diligentia 
äxQißfia ist ein von Antigonos auch bei der Charakteristik des 
Polykleitos Pheidias Alkamenes verwandter Begriff. Wichtiger 
aber ist, dass die zur Illustration der äxqißna erzählte Anekdote 
bei Cicero de inv. II, 1, 1 und Dionysios von Halikarnass de 
priscis. Script, eens. 1 p. 417 Reisk. wiederkehrt, also ein in den 
pergamenischen Rhetorenschulen beliebtes Beispiel war. 

Bei Parrhasios giebt Plinius selbst Antigonos neben Xeno- 
krates als Gewährsmann für seine Charakteristik an, examinasse 
subtilius lineas traditur heifst es bei Quintilian, in lineis extremis 
palmam adeptus bei Plinius. 

So hat denn die Vergleichung mit dem pergamenischen Kanon, 
wie ihn Quintilian überliefert, für einen grofsen Teil Plinianischerv 
Stellen die Herkunft aus der Kunstgeschichte des Antigonos be- 
stätigt. Allein die schon bei den Erzbildnern gemachte Beob- 
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achtung, dass die den Kanon bildende Dekas aus einer gröfseren 
Reihe von Antigonos ausführlich charakterisierter und in gewissem 
Sinne als Klassiker bezeichneter Künstler ausgewählt ist, scheint 
auch für die Maler zu gelten. In der Malergeschichte des Plinius 
begegnen wir noch mehreren bei Quintilian fehlenden Künstlern, 
deren Charakteristik, von den Xenokrateischen Urteilen durchaus 
verschieden, vollständig in der Manier des Antigonos gegeben wird. 
Am augenscheinlichsten ist das bei Ti man th es 73, an welchem 
als hervorragendste Eigenschaft das ingenium (aogia) gerühmt wird, 
das auch bei Apelles neben der von Antigonos besonders 

hervorgehoben wird : na>n Tiinanthi vel plurimuni udfuit ingenii . . . . 
atque in unius huius operibiis iuteUegitiir plus aemper quam pingitur 
et, cum sit ars summa, ingenium tarnen ultra artem est. Und ganz 
in der uns nun schon genugsam bekannten Art des Antigonos 
wird dies durch ein bestimmtes Gemälde des Meisters exempli- 
fiziert: wie der »lalysosc den /röw? des Protogenes, der »Iloplit« 
die (fayraaiai des Theon, so veranschaulicht die »Opferung der 
Iphigencia« die aogia des Timanthes. Wenn ferner diese Iphi- 
geneia nach Plinius’ eigenen Worten oratorum laudibus celebrata 
ist, wenn Cicero, Quintilian und Valerius Maximus mit ihr 
operieren, wenn endlich bei Cicero Brutus 18, 70 neben Poly- 
gnotos und Zeuxis als Vertreter der älteren Malerschule auch 
Timanthes erscheint, so beweist dies alles, dass der Maler und 
sein Bild bei den pergamenischen Rhetoren sehr bekannt waren, 
und jeder Zweifel an der pergamenischen Herkunft jenes Plinius- 
abschnittes muss schwinden. 

Weiter führt uns die eben herangezogene Stelle aus dem 
Brutus des Cicero; dort erscheinen in der jüngeren Malergruppe 
neben Protogenes und Apelles Aetion und Nikomachos. Auch 
diese beiden Maler müssen also bei den pergamenischen Kunst- 
historikern einen hervorragenden Plalz eingenommen haben. Für 
Aetion wird dies bestätigt durch Lukian Imagines 7, und de 
mercede cond. 4*J, wo er neben Parrhasios Euphranor und Apelles, 
und Cicero Farad. V, 2, 37, wo er neben Polykleitos genannt 
wird. Plinius selbst gieht nur eine nackte Aufzählung einiger 
seiner Bilder, die ebenso gut auf Xenokrates wie auf Antigonos 
zurückgehen kann. Nikomachos erscheint bei Plutarch de mul. 
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virt. 242 F neben Apelles und Zeuxis, und in dem ihn behan- 
delnden Abschnitt des Plinius tragen wenigstens die Worte uer 
fuit alius iti ea arte velocior das Gepräge des Antigonos; die velo- 
citas des Nikomachos entspricht der facilüas des Antiphilos. 

Dasselbe gilt von dem Urteil über Nikophanes: 111 Nico- 
phanes elegans ac conciiinus üa ut venustate ei pauci comparentur, 
cothurnus ei et gravitas aiiis multum a Zeuxide et Apelle abest, und 
137: sittU quibus et iNicophatm placeai . . . diligentia quam intel- 
legant soli artifices, alias durus in coloribus et sile multns. 
LHligeTitia äxqißtta, venustas x^Q‘?> gravitas pi/e^og sind uns als 
geläufige termini Antigonischer Kunsturteile hinlänglich bekannt. 

In der Malergeschichte bespricht Plinius neben den künst- 
lerischen Eigentümlichkeiten der Meister auch bei einigen ihre 
Charaktereigenschaften und illustriert dieselben durch Züge aus 
ihrem Leben. In der Erzbildnergeschichte findet sich nur einmal 
etwas ähnliches (71), an der Stelle, wo die von Praxiteles an 
Kalamis bewiesene benignitas hervorgehoben wird, eine Partie, 
die wir oben dem Antigonos zugewiesen haben. Nehmen wir, 
was gewiss das nächstliegende ist, auch für diesen Teil der Maler- 
geschichte den Antigonos als letzte Quelle an, so erklärt sich 
das Fehlen ähnlicher Züge in der Erzbildnergeschichte hinlänglich 
daraus , dass Antigonos für jenen Abschnitt nur gelegentlich 
herangezogen ist. 

Dass übrigens alle derartigen Stellen derselben Quelle entnom- 
men sind, macht die einheitliche Tendenz derselben wahrschein- 
lich; dem Hochmut und der Eitelkeit der Hauptmeister der älteren 
Gruppe, Zeuxis und Parrhasios, wird die Bescheidenheit und Schlicht- 
heit der Hau])tvertrcter der jüngeren Gruppe gegenübergestellt. 

Bei Zeuxis wird zunächst die renommislische Schaustellung 
seines selbsterworbenen Reichtums hervorgehoben 35, 62: opes 
quoqiie tantas ndqiiisivit ut in ostentat ionem earnm Olympiae aureis 
lilteris in paUiorum tesseris intextum nomen suuin ostentaret. postea 
donare opera sna instituit quod ntdlo pretio satis digno permutari 
posse diceret. Dieser unsympathische Zug wird indessen einiger- 
mafsen kompensiert durch die strenge Kritik, die Zeuxis an seine 
eigenen Werke legte. Als Beleg dieser ingenuitas werden die 
beiden bekannten Anekdoten von seinem Wettstreit mit Parrhasios, 
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die eigentlich nur eine Anekdote in doppelter Brechung sind, 
erzählt. Ob schon bei Antigonos beide neben einander standen, 
lässt sich natürlich nicht ausmachen. 

In noch weit ungünstigerem Lichte wird Parrhasios geschil- 
dert 35, 71: fecundus artifex, sed quo nenw insolentius usus sit 
gloria artis, namque et cognomimi usurpai'it habrodiaetum se appel- 
lando aliisque versibus principetn artis et eam ab se consummatam, 
super omnia Apollinis se radice ortum et Herculem, qui est Lindi, 
talem a se pictum qualem saepe in quiete vidisset. Am leben- 
digsten wird dieser Künstlerhochmut durch die Erzählung vom 
Wettstreit mit Timanthes illustriert, die als das offenbare Gegen- 
stück zu dem Wettstreit mit Zeuxis erscheint imd in ihrer Ge- 
staltung den in pointierten Antithesen gewandten Schriftsteller 
verrät; wenn Zeuxis freiwillig dem Parrhasios den Preis über- 
lässt, weil seine »Traubenc nur die Vögel, der »Vorhänge seines 
Konkurrenten aber selbst ihn, den Maler, getäuscht habe, so er- 
klärt Parrhasios, als die Kommission mit grofser Majorität dem 
»Aiasc des Timanthes den Preis gegeben hat: dies thue ihm nicht 
sowohl um seinetwillen als seines »Aiasc wegen leid, der zum 
zweiten Male einem Unwürdigen unterlegen sei. 

Die der Charakteristik des Parrhasios gewidmete Partie des 
Plinius kehrt inhaltlich genau übereinstimmend, aber in vollstän- 
digerer Fassung bei Athenaios XII, p. 543 D, also einem Schrift- 
steller wieder, bei dem auch sonst vielfach Fragmente des An- 
tigonos bald mit, bald ohne Nennung des Autors vorliegen. Hier 
lernen wir auch die Epigramme ') kennen, welche Plinius nicht 
gerade allzu geschickt zu einem Satze zusammengefasst hat: 

dßqod iatrog dr^q dqsr^y re aißwv i«d' (yqaqjfv 
IlaQQÜaiog xXfiy^g natqidog t’5 'Eqtcov. 


') 0 Jahns Zweifel an der Autbenticität der Verse sowie sein Gedanke, dass 
hier Roste einer Elegie vorliegen, ist von Uergk, P. L. Or. II‘, 320 mit Recht zurück- 
gewiesen worden. Die Annahme verbietet sich schon durch die Fassung der Nach- 
richt bei Athenaios oder vielmehr Antigonos; Künstlerinscbriften von zwei Distichen 
sind doch wahrhaftig nicht ohne ISeispiel. Es kommt hinzu, dass auch Klcarch aus- 
drücklich von Künstlersignaturen spricht, und die von ihm berichtete .Anekdote 
nur unter dieser Vora\is$etzung Sinn bat. 


Digilized by Google 



80 


o^öi naiqöi Xa^-6(ttiv Edrjvoqoq, Sg qü fi {(fvat 
yvf^CiOv 'EkX^vutv TTQüita (figovTa 

Und weiter: 

fi xf« amdra teXvovai, ßJyai rcedf. tfr/fil yÜQ iyrfiy 
•tixvtjg ffiqtjdO-tti Tiq^ara ztjgde aatf t 
XftQog ry’ {j(Xfz{qtig' uvvniqßltjzog di ntntiyfv 
oi’qoi' äftbi/j^zot' <T ovdiy fyfyzo ßqozoTc. 

Und endlich die Signatur des Herakles in Lindos: 

otog d’ iyyvxfoy ifavzä^tzo zroXZdxi (foizüy 
Jlaqqaalm di’ i'ttxoi'j zotog öd' iaziv 6q&y. 

Eine weitere wesentliche Ergänzung erhält das Excerpl des 
Plinius durch die bei Athenaios vorliegende Schilderung von dem 
Kleiderluxus des Parrhasios; derselbe Charakterzug, die zqv^, 
war auch bei Zeuxis hervorgehoben worden, eine Übereinstim- 
mung, welche die Annahme einer einheitlichen Quelle für die beiden 
Pliniuspartieen wie für die Schilderung des Athenaios bestätigt. 
Der Abschnitt des letzteren zerfallt übrigens in zwei, verschiede- 
nen Quellen entnommene Partieen; die erste XII, 543 C — D init. 
(oßza di naqä zoXg dqxaioii; — 'qaßdodianog äy^q') enthält eine 
kurze Beschreibung von Parrhasios’ Kostüm und die erste Zeile 
des ersten Epigramms mit einer sich daran knüpfenden Anekdote; 
als Quelle für diesen Teil werden die ßiot des Klearchos ge- 
nannt. Die zweite ausführliche Partie 543 D — 544 A {Intyqaxfis 
di inl jToXJUSy i'qyaty avzov xa* zddf äßqodiatzog uyijq roto; ödT 
iazty öqäy) giebt das erste Epigramm vollständig, jedoch ohne 
die Anekdote und eine ausführlichere, aber in einem Punkte*) 
abweichende Schilderung des Kostüms, Beweis genug, dass hier 
nicht mehr Klearchos Quelle ist, sondern ein anderer, nämlich 
nach dem ganzen bisherigen Gang der Untersuchung Antigonos. 
Wichtig aber ist diese teilweise Übereinstimmung des Antigonos 


') 543 G: ygvaovy aj(yttroy int r^c fyoyta, 543 F: *ai atgiifioy 

Uvxiy tni zij( xi(fai^( flyi. 
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mit Klearchos immerhin. Sie zeigt, dass er, was freilich voraus- 
zusetzen war, neben Xenokrates auch die kunsthistorischen 
Schriften der Peripatetiker benutzt hat. 

Weit liebenswürdiger als Zeuxis und Parrbasios wird uns 
das KQnstlerpaar Protogenes und Apelles geschildert und zwar 
so, dass die Charakterfehler der ersteren zu den Tugenden der 
letzteren die Folie bilden. Das Gegenbild zu dem viel und schnell 
schaffenden und üppig lebenden Parrhasios ist der mit bitterster 
Armut kämpfende, mit höchster Sorgfalt arbeitende, und darum 
nur wenig produzierende Protogenes 101 : summa paupertas initio 
artisque summa intentio et ideo minor fertilitas. Mit noch gröfserer 
Liebe wird das Bild des Apelles gezeichnet; seine simplicUas, die 
sich in der unbedingten Anerkennung der Vorzüge anderer, in 
einzelnen Punkten überlegener Meister ausspricht, seine comitas, 
der er sein nahes persönliches Verhältnis zu Alexander ver- 
dankte, seine beniqnitas, die er an Protogenes bewiesen, werden 
rühmend hervorgehoben und mit Beispielen belegt. 

Dies sind die Partieen der Plinianischen Malergeschichte, 
welche wir meinem Dafürhalten nach nicht ohne Zuversicht dem 
Antigonos zuweisen dürfen. Es versteht sich, dass damit dessen 
Eigentum noch keineswegs erschöpfend angegeben ist. Von den 
Aufzählungen der Einzelwerke sehe ich dabei, wie bei der Erz- 
giefsergeschichte , grundsätzlich ab, da sich hier, auch nach 
Ausscheidung der in Rom befindlichen Bilder, deren Erwähnung 
entweder ganz oder gröfstenteils von Plinius selbst oder aus 
dessen römischen Quellen stammt, das Eigentum des Xenokrates 
und des Antigonos durchaus nicht scheiden lässt. Zusätze, wie 
der zum Aias des Apollodoros : quae Pergami spectatur hodie, der 
freilich unzweideutig seine Herkunft verrät, gehören leider zu 
den Ausnahmen. 

Indessen wird es vielleicht im Zusammenhang einer anderen 
Untersuchung, die den Inhalt des nächsten Kapitels bildet, 
möglich sein, noch gröfsere Partieen dem Antigonos zuzuweisen 
und auf grund dieser Zuweisung eine genauere Vorstellung von 
dessen Malergeschichte zu gewinnen. 

Die Frage, woher Plinius diese Bruchstücke der Antigonischen 
Kunstgeschichte entlehnt hat, ist zur Entscheidung noch nicht reif. 

PbUolog. Uotenachung«n. X. Q 
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Dass sic nicht, wie die des Xenokrates, dem Varro entnommen 
sind, zeigt die ganze Komposition, vornehmlich auch die un- 
gleichartige Benutzung im 34. und 35. Buch. An sich wäre 
ja denkbar, dass Cornelius Nepos, auf den bekanntlich Brunn 
und Furtwängler grofse Stücke der kunsthislorischen Ab- 
schnitte des Plinius zurückführen, die Kunstgeschichte des Anti- 
gonos benutzt hätte; wenn nur die ganze Annahme von der 
Kunstschriflstellerei dieses Mannes auf festerem Boden stände. 
Aber indem Plinius den Nepos nur für historische Daten citiert, 
und die vermeintliche stilistische Verwandtschaft mehr als trüge- 
risch ist, schwebt die ganze Hypothese in der Luft (vgl. Kap. VII). 
Andererseits ist aber auch keineswegs ausgeschlossen, dass Plinius 
den Antigonos selbst, sei es auch nur in einem Auszug, benutzt hat. 
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ARISTEIDES UND EUPHRANOR. 


An einer im vorigen Kapitel auf Xenokrates zurückgeführlen 
Stelle (35, 128) sagt Plinius: post mm (vorher war von Pausias 
die Rede) eininuit longe ante omnes Euphranor Isthmius Olympiade 
CIIIl; an einer anderen, vorläufig ihrer Herkunft nach nicht be- 
stimmten Stelle (35, 111): Aristidis Thebani discipttli fuerunt et filii 
Xicnos et Aristoti, cuius est Satyrus cum seypho coronatm, dis- 
cipuli Antorides (Antenorides Letronne^ et Euphranor de quo tnox 
dicemus. Beide Angaben stehen in einem unlösbaren Wider- 
spruch ; Aristeides ist vorher (98) als Zeitgenosse des Apelles be- 
zeichnet, und damit seine Epoche auf Ol. 112 festgeslellt ; der Kunst- 
historiker, der diese beiden Daten berechnet hat, konnte unmög- 
lich Euphranor für den Schüler des Aristeides halten. Diesen 
thatsächlichen Widerspruch gilt es zunächst als solchen zu kon- 
statieren. Die Ursache desselben haben Urlichs (Rh. Mus. 25, 
509 ff.) und Kroker (Gleichnamige griech. Künstler 25) fest- 
gestellt. Der 111 genannte Aristeides ist nicht, wie Plinius irr- 
tümlich annahm, mit dem von ihm kurz vorher besprochenen 
thebanischen Maler identisch, sondern dessen Grofsvater, den 
Kroker sehr ansprechend mit dem von Plin. 34, 50 und 72 er- 
wähnten Bildhauer, dem Schüler des Polykleitos, identifiziert. Dass 
nun Plinius beide Angaben verschiedenen Quellen entnommen hat, 
ist unbedingt notwendig, und dass die zweite dieser Quellen An- 
tigonos war, sehr wahrscheinlich. Die Folge dieses Missver- 

G* 
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ständnisses ist aber eine die ganze, sonst so vortreflflich ange- 
legte Malergeschichte durchziehende Konfusion, die für die chro- 
nologische Ansetzung und kunsthistorische Würdigung einzelner 
Maler in neuerer Zeit geradezu verhängnisvoll geworden ist. Um 
dies zu erkennen ist eine Analyse der Malergeschichte von dem 
Punkte, wo die Benutzung des Xenokrates und Antigonos beginnt, 
also von 60 an, nicht zu umgehen. 

Auf die summarische Aufzählung der Maler von 01. 90, 
Aglaophon und Genossen, und die eingehende Besprechung derer 
von 01. 95 Zeuxis, Parrhasios, Timanthes folgen 75 die Worte; 
Euxinidas hac aetate docuit Ar i st i den praeclantm artificem, 
Eupompus Pamphilum Apellis praeceptorem. Und dann von 
Eupompus: ipsiua auctoritas ianta fuit ut diviserit picluram in ye- 
nera. quae ante euni duo fuernnt — Ilelladicum et Asiatiaim ap- 
pellabant — propter hunc, qui erat Sicijonius ditieo Helladico tria 
facta sunt, lonincm, Sicyonium, Atticum. Beide Sätze geben zu- 
gleich die Disposition, nach welcher, von einigen wenig umfang- 
reichen Partieen abgesehen, der Stoff von 76—111 gegliedert wird. 
Zunächst wird das geints Sicyonium in seinen Hauptvertretern 
Pamphilus und dessen Schüler Apelles besprochen (76—97); es 
folgt das genus Attimm; wenigstens ist es weitaus das wahr- 
scheinlichste, dass wir, unter Billigung der Annahme einer the- 
banisch-attischen Schule, Aristeides von Theben als Vertreter 
dieser Richtung anzusehen haben, da er weder zum genus lonirum 
noch, weil ja nicht Eupotnpos oder Pamphilos, sondern der sicher 
nicht zur sikyonischen Schule gehörige Euxeinidas sein Lehrer 
war, zum genus Sicyotiium gezählt werden kann; endlich das 
genus lonicum, vertreten durch Protogenes (101 — 106). Unter- 
brochen wird die Kontinuität der Darstellung nur durch die kurze 
Besprechung der auf 01. 107 angesetzten Maler Aetion und Theri- 
machos (78), die um der Chronologie willen zwischen Pamphilos und 
Apelles eingeschoben ist, übrigens, wie oben S. 66 (vgl. 65 A. 1) ge- 
zeigt, auf Xenokrates zurückgeht. Von 107 bis 111 werden anhangs- 
weise solche Maler besprochen, die mit den Hauptvertretern der 
drei Schulen in irgend welcher Verbindung stehen. Ganz durch- 
sichtig ist dies bei Asklepiodoros (107), der schon vorher bei Be- 
sprechung des Apelles (80) mit einer ähnlichen Wendung erwähnt 
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war. Nicht minder bei Nikomachos 108 — 110, wenn anders Urlichs, 
wie kaum zu bezweifeln, mit Recht den im Bambergensis zu 
Aristiacns, im Riccardianus zu Aristichcimm verderbten Vater- 
namen in ArisMdes verbessert hat. Aber der 98 f. als Haupt- 
vertreter des genus Attintm besprochene Aristeides ist nicht der 
Vater, sondern der Sohn des Nikomachos, so dass letzterer seine 
Stelle schon vor 98 hätte finden müssen. Schon hier haben wir 
also die erste Wirkung von dem Missverständnis des Plinius. Die 
Besprechung des Schülers des Nikomachos, Philoxenos von Eretriai, 
schliefst sich ungezwungen an. Nicht so einfach liegt die Sache 
bei der oben (S. 78) auf Antigonos zurückgeführten Erwähnung des 
Nikophanes, da wir ihn auch unter den Enkaustikern und zwar als 
Schüler des Pausias wiederfinden. Hier kann man sich der Ver- 
mutung kaum entschlagen, dass Nikomachos und Nikophanes ur- 
sprünglich im alphabetischen Verzeichnis ihre Stelle finden sollten, 
später aber der erstere wegen seines Verhältnisses zu Aristeides 
schon hier behandelt wurde und seinen Nachbar Nikophanes mit 
sich riss; man beachte auch die saloppe Art der Anknüpfung hü 
adnumerari debet et Nicomachus — ; adnumeratur hü et Nicophattes. 
Am Schluss folgen die Schüler des Apelles und Aristeides, als letzter 
darunter Euphranor, de qtto mox dicemus. Euphranor hätte also 
hier direkt angereiht werden können; aber Plinius schiebt seine 
Besprechung auf: namque mbtexi par est minoris picturae celebres 
in penicillo. 

Nun folgt 112 — 121 einer jener aus den mannigfachsten 
Quellen mosaikartig zusammengetragenen Abschnitte, wie sie 
Plinius, wenn er seine rhetorische Neigung nicht mehr zügeln 
kann, einzustreuen liebt; Stücke aus Varro und, wie Kallikles und 
Kalates, aus den alphabetischen Excerpten, Lobpreisung der römi- 
schen Wanddecoration und pikante Geschichten von zeitgenössi- 
schen Malern; der Stil — ganz wie in dem Abschnitt über Laokoon. 

Mit 122 setzt wieder die mehr sachliche Darstellung ein mit 
einer Untersuchung über das Alter der enkaustischen Malerei und 
deren Hauptvertreter, Aristeides, Praxiteles, Pamphilos, Pausias 
(122 — 128); und jetzt erst wird das 111 gegebene Versprechen 
eingelüst: es folgt die Besprechung des Euphranor 128 — 129, an 
welche sich die seines Zeitgenossen Kydias, seines Schülers Anti- 
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dotos, seines Enkelschülers Nikias (130 — 133) reiht. Endlich wird, 
des Vergleichs mit Kikias wegen, Athenion besprochen (134). 

Ging die Darstellung der Enkaiisliker bisher scheinbar ohne 
jeden auffälligen Anstofs weiter, so wird sic jetzt in schroffer 
Weise unterbrochen. Es folgt nämlich die Erwähnung zweier 
Maler aus der ersten Hälfte des zweiten Jahrhunderts, Heraklei- 
des und Metrodoros, und eines aus der ersten Hälfte des ersten, 
Timomachos (135. 136); die Anknüpfung ist so nachlässig wie 
möglich oder eigentlich gar nicht vorhanden; esf uomen et Heraclidi 
Macedoni — und TimomacUm Byzantius Caesaris dictatoris aetate; 
und ebenso zusammenhangslos wird 137 fortgefahren: Bausiae filius 
et disciptdus Aristohim, womit die Besprechung der Schüler des 
Pausias: Aristolaos, Nikophanes und Sokrates eingeleitet wird. 
Damit schliefst der Abschnitt über die Enkaustiker, und es folgt 
von 138 an das alphabetische Verzeichnis. 

Als heterogener Bestandteil scheidet sich sofort der Abschnitt 
über die drei Künstler des zweiten und ersten Jahrhunderts aus; 
er kennzeichnet sich selbst als einer römischen Quelle entnommen, 
auch wenn Plinius nicht ausdrücklich als seinen Gewährsmann 
Varro citierte. W^aren nun diese Künstler wirklich enkaustische 
Maler? Wir können es nicht fcststellen, und Plinius selbst 
sagt es streng genommen nicht. Man hat vielmehr den Ein- 
druck, dass er sein Varroe-xcerpt da einschob, wo es gerade 
Platz fand, ohne nach der Technik der Meister viel zu fragen. 

Nach Ausscheidung dieses Stückes würden die Pausiasschüler 
ihren Platz hinter der von Euphranor geführten Gruppe Kydias, 
Antidotos, Nikias, Athenion finden ; freilich keinen allzu passenden 
Platz; natürlicher würde es jedenfalls gewesen sein, auch bei 
Pausias, wie es bei Euphranor geschehen ist, die Schüler unmittel- 
bar nach dem Meister zu besprechen. Mit anderen Worten, 137 
müsste eigentlich gleich hinter 127 folgen, und die beiden Schul- 
diadochieen Pamphilos — Pausias — Aristolaos und Euphranor — 
Antidotos — Nikias in sich geschlossen und scharf von einander 
gesondert vorgeführt werden. Dass dies die Ordnung der grie- 
chischen Quelle war, und dass Plinius selbst ursprünglich dieselbe 
beizubehalten beabsichtigte, ist kaum zu bezweifeln; andererseits 
ist es wohl sicher, dass er selbst es war, der diese Absicht aus 
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irgend einem Grunde nicht ausgeführt hat; denn die stets be- 
denklidie Annahme, dass 137 durch ein Abschreiber\'ersehen von 
seinem richtigen Platz hinter 127 an eine falsche Stelle ver- 
schlagen worden sei, wird kein Besonnener vertreten wollen. 
Unsere Aufmerksamkeit wird dadurch auf den der Schule des 
Euphranor gewidmeten Abschnitt, der sich zwischen Pausias und 
dessen Schüler einschiebt, gelenkt. Steht dieser wirklich an passen- 
der Stelle? Und war er von Anfang an für diesen Platz bestimmt? 
Nach Ausscheidung einzelner Sätze wie: ciiius (Cydiae) tabulam Ar- 
goiiautaa HS cxXJDcilfi Hortemius orator mercatus esf eiqne aedem 
fecit in Tuscidnno suo ; — Nemea adcccfa ex Asia liomam a Silano 
qmm in curia dixiinus positam; item Liber pater in aede Concor- 
diae, Uyaeinthus quem Caesar Auyustus delectatus eo secum deportavit 
Alexandrea captu; et ob id Tiberius Caesar in templo eins dicavit 
haue tabulam; — Alexander rpioque in Pompei porticibus praecellens, 
nach Ausscheidung dieser Bemerkungen, die sich als eigene Zusätze 
desPlinius, vielleicht zum Teil schon desVarro kennzeichnen, bleibt 
eine Partie übrig, die unbedenklich auf Xenokrates und Anti- 
gonos zurückzuführen ist, wie wir denn schon oben Kunsturteile 
sowohl des einen als des anderen in diesem Abschnitt konstatiert 
haben. Aber sind die hier besprochenen Maler — ich will nicht 
sagen ausschliefslich — aber doch vorzugsweise Enkaustiker? 
Für Nikias ist diese Frage unbedingt zu bejahen; wenigstens die 
Nemea 131 ist, wie die von Plinius schon vorher 27 ange- 
führte Künstlersignatur beweist, sicher ein enkaustisches Gemälde 
gewesen, und danach liegt es nahe für die ganze erste Gruppe 
der Werke des Nikias (bis zur Nekyia) ein Gleiches anzunehmen, 
um so mehr, als dann ausdrücklich die yrandes tabulae, gerade 
wie bei Pausias, dieser enkaustischen Gruppe gegenübergestellt 
werden. Ausschliefslich Enkaustiker war also Nikias nicht, aber 
freilich war dies auch Pausias nicht. Von Euphranor aber waren 
die an der Spitze genannten grofsen Gemälde in der Halle des Zeus 
Eleutherios sicher nicht enkaustisch, und dass das einzige noch 
genannte Gemälde desselben Künstlers, der »rasende Odysseust 
und die »Argonauten« des Kydias, für welche Hortensius überdies 
ein eigenes Gemach bauen liefs, in dieser Technik ausgefülut 
gewesen sein sollten, ist des Gegenstandes wegen mindestens 
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unwahrscheinlich. Es wird sich demnach nicht in Abrede stellen 
lassen, dass der ganze Abschnitt ebenso passend seinen Platz in 
dem Kapitel über die Temperamaler hätte finden können; weitere 
Erwägungen werden hoffentlich lehren, dass er ihn ursprünglich 
dort auch finden sollte. 

Mit dem Kapitel über die Temperamaler hat der in Frage stehende 
Abschnitt auch die chronologischen Ansätze auf bestimmte Olyrn* 
piaden gemein; Ol. 104 wird als Epoche des Euphranor, 01. 112, frei- 
lich mit einer zweifelnden Bemerkung, als die des Nikias bezeichnet. 

Nun verwickelt sich aber Plinius gleich am Anfang in einen 
chronologischen Widerspruch, den indessen nur der aufmerksame 
Leser, der die Kapitel über die Temperamalerei noch im Gedächtnis 
hat, bemerkL Euphranor soll 01. 104 und zwar nach Pausias gelebt 
haben; und doch ist Pausias, wie die Vergleichung mit 75 lehrt, 
Mitschüler des Apelles, als dessen Epoche 01. 112 angegeben wird; 
also ein Widerspruch ganz derselben Art, wie der in den An- 
gaben über Aristeides und Euphranor. Doch würde man dem 
Plinius Unrecht thun, wenn man ihm ein absichtliches Verhüllen 
dieses Widerspruchs Schuld geben wollte. Denn am Schlüsse bei 
Besprechung des Nikias vergönnt er uns einen Einblick in das ihn 
vexierende Dilemma: non satis discernitur, alium eodem nomine an 
hunc ettndem quidain faciant olympiade CXIl, Worte, die auch 
deshalb wichtig sind, weil sie direkt aussprechen, dass zwei ver- 
schiedene Quellen in einander verarbeitet werden. Nun bieten 
aber die vorhergehenden Angaben über Nikias zu solchem Zweifel 
gar keinen Anlass. 01. 104 als Epoche des Euphranor und 01. 
112 als die seines Enkelschülers stimmen vortrefflich zusammen: 
auch auf die Anekdote, die Nikias mit Praxiteles in Beziehung 
bringt, kann sich der Zweifel nicht beziehen, zumal die Identität 
des Nikias dieser Anekdote mit dem Enkelschüler des Euphranor 
ausdrücklich von Plinius behauptet wird: hic est Nicias de quo 
dicebat Praxiteles etc. Der Zweifel beruht lediglich auf dem chrono- 
logischen Verhältnis zu Aristeides und Pausias; freilich trifft er 
schon den chronologischen Ansatz dos Euphranor und hätte billig 
hier schon erwähnt werden müssen ; allein noch fühlbarer musste 
er sich bei Nikias machen. Plinius fand diesen unter derselben 
- Olympiade erwähnt wie Apelles, Aristeides, Pausias, und doch 
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liegen nach der von ihm selbst gegebenen Darstellung zwischen 
Pausias und Nikias drei Generationen! 

Die mannigfachen bisher erörterten Bedenken, zu denen die 
Besprechung des Euphranor und seiner Schüler Anlass giebt, 
sind nun meiner Ansicht nach lediglich auf die Verlegenheit 
zurückzuführen, in der sich Plinius bei der Frage befand, wo er 
diesen in sich wohl abgerundeten und abgeschlossenen Abschnitt 
unterbringen sollte. Die Ursache dieser Verlegenheit ist aber keine 
andere, als das im Anfang dieses Kapitels erwähnte Missverständ- 
nis. Plinius fand in seiner einen Quelle Euphranor auf 01. 104 
angesetzt, in der anderen fand er ihn als Schüler des Aristeides 
genannt; und diesen Aristeides, den er in derselben Quelle als 
Schüler des Euxeinidas erwähnt fand, identifizierte er irrtümlich 
mit dem Maler aus der Zeit Alexanders. Wollte er an dem 
chronologischen Ansatz festhalten, so konnte er den Abschnitt, 
gerade wie die Besprechung des Aetion und Therimachos, in die 
eigentliche Malergeschichte einschieben; dann hätte er hinter 
Pamphilos 77 gestellt werden müssen. Und dass dies einmal die 
Absicht des Plinius war, darauf weist die Angabe der Olympiade 
bei Euphranor nachdrücklich hin. Aber freilich wäre dann die 
Besprechung des vermeintlichen Schülers Euphranor der des ver- 
meintlichen Lehrers Aristeides vorangegangen. Wollte aber 
Plinius, wie er es im grofsen und ganzen bei der Malergeschichte 
thut, den Schulzusammenhang zur Richtschnur nehmen, so musste 
er Euphranor nach 111 behandeln; auch daran scheint er wirk- 
lich gedacht zu haben, denn die Besprechung der Tempera- 
maler schliefst mit Nennung des Euphranor, de quo mox dicemus. 
Dann aber hätte er wieder das chronologische Datum fallen lassen 
müssen. Zwischen beiden Möglichkeiten schwankend ohne zu 
einem sicheren Resultate zu gelangen hat denn, so scheint es, 
Plinius bei der letzten Redaktion den ganzen Abschnitt in die 
bereits abgeschlossene Besprechung der Enkaustiker eingeschoben, 
freilich sehr zum Schaden dieser Partie; er konnte es, da ja 
wenigstens Nikias sicher ein hervorragender Enkaustiker war. 
Euphranor kam nun ungefähr an die ihm zuerst zugedachte, durch 
den Ansatz 01. 104 indizierte Stelle, zwar nicht direkt hinter. . 
Pamphilos, was sich durch die Formulierung des ersten Satzes:- 
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Paviphilus quoque iloctiiase traditur Pausiam verbot, aber 

doch hinter Pausias. Ob aber das post eiim eminuit, das jetzt natür- 
lich nur auf Pausias bezogen werden kann, nicht von Plinius ur- 
sprünglich auf Pamphilos bezogen war, bleibt unter diesen Um- 
ständen eine wohl aufzuwerfende Frage. Bei dieser gewaltsamen 
Operation, die den nach raschem Abschluss strebenden Redaktor 
verrät, brachte Plinius gleichzeitig auch das Varrocxcerpt, ein 
ebenfalls schwer placierbares Stück, an dieser Stelle mit unter. 

Die Hauptschuld an der geschilderten Verwirrung trägt nun 
freilich das Missverständnis des Plinius; aber auch ohne dies 
war die Aufgabe zwei kunsthistorische Quellen, von denen die 
eine chronologisch, die andere nach Schulen geordnet war, mit 
einander zu kombinieren, selbst für einen geschickteren und sorg- 
fältigeren Schriftsteller als Plinius keine ganz einfache. Dass es 
sich aber in der That um diese Aufgabe handelte, hat uns die 
Analyse der Malergeschichte gelehrt. Schon oben S. 83 haben wir 
gesehen, dass die chronologisch geordnete Quelle die Kunstgeschichte 
des Xenokrates war; es erhellt das namentlich auch daraus, dass 
bei der Erzbildnergeschichte, wo fast ausschliefslich Xenokrates 
Quelle ist, auch ausschliefslich chronologisch verfahren wird. Als un- 
abweisbare Folgerung ergiebt sich dann weiter, dass die nach Schulen 
geordnete Quelle Antigonos ist; unsere Annahme, dass die bei 
Pausanias vorliegenden Künstlerdiadochieen in letzter Linie auf 
Antigonos zurückgehen, gewinnt durch diese Erkenntnis sehr an 
Wahrscheinlichkeit. Wir sind aber nun auch in den Stand gesetzt, 
von der Anlage der Malergeschichte des Antigonos eine Vorstellung 
zu gewinnen, welche die folgende auf die Hauptmeister beschränkte 
Tabelle veranschaulichen mag: 

I. Maler der ersten Periode. 

A. Helladische Schule; 

Aglaophon und Gen. 

Apollodoros 

Zeuxis. 

B. Asiatische Schule: 

Euenor. 

I 

Parrhasios, Timanthes, Androkydes. 
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II. Maler der zweiten Periode. 

A. Attische Schule: 

Eu.xeinidas 

I 

Aristeides 

Nikomachos Euphranor 

• I 

Aristeides, Philoxenos. Antidotos 

I 

Nikias. 

B. Sikyonische Schule: 

Eupompos 

i 

Pamphilos 

Apelles, Melanthios Pausias 

I 

Perseus Aristolaos, Nikophanes, Sokrates. 

C. Ionische Schule: 

Protogenes, Theon. 

Zu welcher Schule Antiphilos und Aetion, die, wie Kap. II 
S. 74f 77. gezeigt, gleichfalls bei Anligonos als Klassiker vorkamen, 
gezählt wurden, lässt sich nicht feststellen. 
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IV. 

HAGELAIDAS DER LEHRER DES POLYKLEITOS. 


Bei Hagelaidas, dem Altmeister der argivischen Kunstschule, 
sind die drei gröfsten Plastiker des fünften Jahrhunderts Pheidias, 
Polykleitos, Myron in die Schule gegangen. So lautet ein noch 
bis vor kurzem als unumstöfslich geltender Satz der Kunst- 
geschichte. 

Die Behauptung ist für Myron möglich, aber nicht kontrollier- 
bar, für Pheidias möglich, aber nicht wahrscheinlich *), für Poly- 
kleitos sicher unrichtig. 

Vorauszuschicken ist, dass die Nachricht in dieser Form bei 
keinem antiken Autor steht. Bei Plinius oder, wie wir jetzt 
sagen dürfen, Xenokrates heifsen zwar Myron und Polykleitos, 
nicht aber Pheidias, Schüler des Hagelaidas; sehr natürlich, denn 
Pheidias wird von ihm 4 Olympiaden vor Hagelaidas gesetzt. 
Und auch das Schülerverhältnis des Myron und Polyklcitos zu 
Hagelaidas beruht auf dem Ansatz der erstcren um Ol. 90, des 
letzteren um Ol. 87. Woher die nur an einer Stelle (Schol. 
Aristoph. Ran. .504) üherliefcrte Nachricht, dass Hagelaidas der 
Lehrer des Pheidias war, stammt, lässt sich nicht ermitteln. 

Xenokrates konnte Polykleitos seinen chronologischen An- 


: : ') Vgl. Klein, Arcbäologisch-epig;raphischc Mitteilungen aus Österreich VII 64, 

' dessen Ausführungen ich nichts wesentliches zuiufügen habe. 
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Sätzen gemäfs allerdings für einen Schüler des Hagelaidas halten; 
da aber, wie längst erkannt (S. 39), der Ansatz des Hagelaidas 
auf einem Irrtum beruht, lässt sich das Schülerverhältnis nur 
unter der Voraussetzung halten, dass entweder auch der Ansatz 
des Polykleitos falsch ist, oder Hagelaidas zwar nicht Ol. 87, aber 
doch noch so lange gelebt hat, um Polykleitos’ Lehrer sein zu 
können. Die Richtigkeit des Ansatzes des Polykleitos steht über 
allem Zweifel fest; es bleibt somit nur die zweite Möglichkeit, zu 
deren Prüfung die viel behandelte Frage nach der Lebenszeit des 
Hagelaidas nochmals zu erörtern sein wird. 

Die für die Datierung des Hagelaidas verwendbaren Zeugnisse 
zerfallen in vier Klassen: 

1. Nachrichten über Werke, die aus Veranlassung be- 
stimmter historischer Ereignisse gefertigt sein sollen. 

2. Nachrichten über Olympionikenslatuen. 

3. Nachrichten über Werke, die er gemeinsam mit anderen 
Künstlern verfertigt hat. 

4. Die erhaltene Künstlerinschrift seines Sklaven. 

Als Prinzip muss gleich hier ausgesprochen werden, dass die 
Zeugnisse der ersten Kategorie als die weitaus unzuverlässigsten 
zu betrachten und namentlich, wenn sie mit Zeugnissen der weit- 
aus zuverlässigsten, der zweiten Kategorie in Widerspruch treten, 
unbedingt zu verwerfen sind. Wie lakonisch sich die Weih- 
inschrift über die Veranlassung der Stiftung auszudrücken pflegt, 
ist zur Genüge bekannt. Andererseits haben uns gerade die 
Studien der letzten Jahre, namentlich die an die Nike des Pai- 
onios angeknüpflen , hinlänglich gelehrt, wie bereit die antiken 
Kunsthistoriker waren, jedes Kunstwerk mit einem historischen 
Ereignis in Verbindung zu setzen, und wie wenig wählerisch 
in der Wahl eines solchen Ereignisses. Fast stets beruhen 
die dieser Kategorie angehörigen Angaben nicht auf urkund- 
licher Überlieferung, sondern auf mehr oder weniger willkür- 
licher Kombination. Das gilt auch von unserem Fall. Zwei 
Nachrichten gehören in die erste Kategorie, die über den Herakles 
Alexikakos und über den Zeus Ithomatas. Erstere ist schon S. 39 
zur Genüge erledigt worden. Die zweite lautet Paus. IV, 33, 2: 
TÖ di dyoXfia tov 'AytXttda ftdv iaztv di 
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tJpxv? olx^aadiv iv NavndxTw Mtdativ'mv. Urkundlich be- 
glaubigt ist hier nur das eine, dass das in späterer Zeit auf der 
Ithome befindliche Zeusbild die Künstlersignatur des Hagelaidas 
trug; die Zeitbestimmung ist Konjectur eines antiken Forschers; 
vielleicht eine richtige, aber doch immer nur eine Konjectur, 
und nicht das einmal lässt sich aus den Worten des Pausanias 
mit Bestimmtheit entnehmen, ob jener Forscher die Anfertigung 
vor oder nach der Ansiedelung der aufständigen Messenier in 
Naupaktos, mag diese nun Ol. 81 oder, wie Krüger will, Ol. 79 
fallen, ansetzte, und ob die Worte ror^ olx^aaaiv iv NavndxTM 
Mtaativlwv eine chronologische Bestimmung enthalten oder nur 
die Heloten messenischer Abstammung im Gegensatz zu den alten 
freien Messeniern bezeichnen sollen. Bei letzterer Annahme würde 
die Anfertigung des Bildes geraume Zeit vor den messenischen 
Aufstand fallen können, und ich bekenne, dass sie mir die weit- 
aus wahrscheinlichere ist ; vornehmlich deshalb weil die erstere An- 
nahme zu einer Reihe von sehr verwickelten Fragen Anlass giebt, 
über deren Beantwortung sich ein antiker Schriftsteller nicht so 
leichten Mutes hinwegsetzen konnte, wie man es in neuerer Zeit sich 
erlaubt. Wenn das Bild für Naupaktos angefertigt wurde, wie kommt 
es, dass es später auf der Ithome war? Was geschah mit ihm, als 
Naupaktos gefallen, und die Messenier durch die Welt zerstreut 
wurden? Sollen wir annehmen, dass bei der Wiederaufrichtung 
Messeniens durch Epameinondas Ol. 102, auch das Bild wieder 
auftauchte? Ich bekenne, dass ich dann auf seine Ächtheit nicht 
allzu viel Vertrauen haben würde. Dazu kommt ein zweites: 
den Lakedaimoniem gebietet die Pythia, die Messenier zu ent- 
lassen, weil sie die Schutzbefohlenen des Ithomatischen Zeus sind. 
Paus. IV, 24, 7 : xai &(ia ^axsdaifiovlotg nqofTnev Jlv^ta /} (lijv 
tivai atftat dixi^v d/iaqtovaiv ig rov Jtög tov 'l&uftara xov ixittjv, 
entnommen ist die Angabe aus Thukyd. I, 103: ^v di w xal 
XQtlOT^Qtov JoTg Aaxtdaifioviotg Uv&txöv nqö %ov , tov ixitijv tov 
Jtög tov Yi5^ö)jU)jra d^iivai. Mit Sicherheit lässt dies einen festen 
Kult voraussetzen und die Existenz eines Kultbildes wenigstens 
vermuten. Demnach scheint es mir das wahrscheinlichste, dass 
das Werk des Hagelaidas nicht nur von Anfang an auf der 
Ithome seinen Standplatz hatte und von demselben niemals ent- 
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fernt worden ist, sondern auch dass der Gewährsmann des Pausanias 
eben dies sagen wollte. Hält man aber daran fest, dass mit den 
Worten tot^ ohijaaaiy Navnäxio) eine chronologische Bestim- 
mung gegeben werden soll, so möge man auch nicht vergessen, 
dass gerade mit den messenischen Kriegen eine Reihe von Kunst- 
werken — ich erinnere an die Dreifüfse von Amyklai — in no- 
torisch unrichtiger Weise verknüpft wird, gewiss im Zusammen- 
hang mit der romanhaften Behandlung dieser Ereignisse, und 
dass gerade darum kunsthistorische Angaben, in denen die messeni- 
schen Kriege figurieren, mit besonderem Misstrauen aufgenommen 
werden müssen (vgl. S. 57 A. 1). 

Die Angaben der drei übrigen Kategorien wissen überein- 
stimmend nur von einer Thätigkeit des Hagelaidas im 6. Jahr- 
hundert zu berichten. Zunächst die Olympionikenstatuen: 
Anochos Paus. VI, 14, 11 siegt Ol. 65, 

Kleosthenes Paus. VI, 10, 6 siegt 01. 66, 

Timasitheos Paus. VI, 8, 6 siegt 01. 67 oder früher. 

Die Zahlen sprechen für sich selbst; und ein glücklicher Zu- 
fall hat hier einmal der beliebten Ausrede, dass Olympioniken- 
statuen lange nach dem Sieg gefertigt sein können, die Thür 
verschlossen. Timasitheos ist, wie Herodot V, 72 und nach ihm 
Paus. VI, 8, 6 berichtet, 01. 68, 2 hingerichtet worden, wodurch 
ein sicherer terminus ante quem nicht nur für seinen olympischen 
Sieg, sondern auch für die Aufstellung seiner Statue gegeben ist. 

Weiter finden wir Hagelaidas neben dem sikyonischen Brüder- 
paar Aristokles und Kanachos als Verfertiger einer Musentrias er- 
wähnt. Für die Zeit des Kanachos ist die Verfertigung des Apollon 
für das Branchidenheiligtum ein sicherer Anhalt; das Bild muss vor 
der berühmten Zerstörung Milets durch Dareios gefertigt gewesen 
sein, d. i. vor 01. 71, 3. Dass Pausanias irrt, wenn er die Ent- 
führung des Bildes dem Xerxes zuschreibt, hat Urlichs für jeden 
Unbefangenen überzeugend bewiesen; seine Angabe ist um so 
verdächtiger, als sie VIII, 46, 3 in Verbindung mit der apokryphen 
Entführung der brauronischen Artemis (vgl. Kap. IX) auftritt und 
zu einer rhetorisch zugespitzten Phrase benutzt wird: derselbe 
Perserkönig hat die Statue des Bruders aus Milet, die Statue 
der Schwester aus Brauron entführt. 
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Kanachos und Aristoklcs gehören zu denjenigen Vertretern der 
archaischen Kunst, die im 5. und 4. Jahrhundert vergessen waren; 
Xenokrates scheint sie nicht gekannt zu haben; denn der bei 
Plin. 34, 50 unter 01. 95 aufgeführte Kanachos ist, wie allgemein 
mit Recht angenommen wird, mit dem bei Paus. VI, 13, 7 
erwähnten, wirklichen oder angeblichen Schüler des Polyklet 
identisch. 

Erst das von Seleukos dem Branchidenheiligtum wiederge- 
gebene Bild des Apollon Philesios erneuerte das Gedächtnis des 
alten längst vergessenen Meisters, dessen Signatur es trug. Was 
ist natürlicher, als dass die pergamenischen Kunst forscher, deren 
Interesse für die archaische Kunst wir schon genugsam kennen 
gelernt haben, eifrig bemüht waren, weitere Werke desselben 
Meisters aufzuspüren? Wer Augen hat zu sehen, kann noch 
heute aus dem Pausanias, von dem rhetorischen Schlinggewächs 
nur leicht überwuchert , den ganzen Forschereifer und die ganze 
Entdeckerfreude, die jene wackeren Männer bei ihrem Suchen 
nach weiteren Werken desselben Kanachos beseelten, herauslesen. 
Der Apollon Ismenios in Theben wird wegen seiner stilistischen 
Verwandtschaft mit dem Apollon Philesios gleichfalls dem 
Kanachos zugeschrieben, auf grund einer Konjectur, nicht etwa 
urkundlicher Überlieferung; das sagen Pausanias’ Worte unzwei- 
deutig IX, 10, 2 ; to di äyaX/xa re idoy t(S iv BQayxldaii 

itni xal t6 tfdog oddiy dtaiföqux; tyor. dang di r<Sy dyaAftd- 
TOiV xovtutv TÖ Srsqov tfdf xai TÖy tlqyaaixirov inv^tTO, 
od (tfyukti oi aotfla xal rö irfgov &faaafiivw Kaväxov 
TToitjixa dv infOTad&ai. Ob auch die Aphrodite von Sikyon 
auf grund einer ähnlichen Konjectur oder einer Künstlersignatur 
dem Kanachos zugeteilt wurde, lässt sich aus den Worten des 
Pausanias II, 10, 4 mit Sicherheit nicht entnehmen. Grofs aber 
muss die Freude der Forscher gewesen sein, als sie auf die drei 
Musenstatuen aufmerksam wurden, von denen die eine die Signatur 
des Kanachos, die andere die seines Bruders Arislokles, die dritte 
die des längst bekannten, aber von Xenokrates gründlich ver- 
kehrt datierten Hagelaidas trug. Das Epigramm des Antipatros 
— gedichtet in einer Zeit, wo kunslhistorische Epigramme noch 
keine Phrasen waren — giebt dieser Freude beredten Ausdruck, 
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und Arislokles wird alsbald an die Spitze einer Künsllerdiadochie 
gestellt; auf welchen Anhaltspunkt hin, lässt sich heute nicht 
mehr ermitteln. 

Mit der zweiten Kategorie von Zeugnissen steht diese dritte 
in vollkommenem Einklang; Hagelaidas, den wir Ol. 65—67 thätig 
finden, arbeitet zusammen mit Kanachos, der vor Ol. 71 nicht 
nur thätig, sondern wie die Gröfse der ihm erteilten Aufgabe be- 
weist, bereits ein hochberühmter Künstler war. 

Ganz das gleiche Resultat ergiebt die Betrachtung der Künstler- 
inschrift des Sklaven ') des Hagelaidas, Argeiadas, auf der von Furt- 
wängler und Löscheke mit ebensoviel Scharfsinn als Glück re- 
konstruierten Praxiteles-Basis aus Olympia (Löwy Nr. 30; Röhl 
I. G. A. 41. 42. 95; vgl. namentlich Rud. Schöll in den Historischen 
und Philologischen Aufsätzen für Ernst Gurtius S. 117 ff.). VV'’enn 
man es als gesichertes Ergebnis der Beobachtungen beider For- 
scher, die durch Purgold Arch. Zeit. 1882, 184 teils erweitert teils 
berichtigt worden sind, betrachten muss, dass der Zeustempel 
01. 81 vollendet w^ar, und der Beginn seines Baus somit um 01. 75 
fiel, so ist 01. 74, d. h. das Datum der Zerstörung Kamarinas und 
der Übersiedelung seiner Bewohner nach Syrakus, der denkbar 
späteste Termin*) für die Errichtung von Praxiteles’ Weihgeschenk, 
dessen Fundament n.aeh Furtwänglers Beobachtung unter dem 
Tempelbauschutt liegt. Nichts hindert aber die Inschrift auch 
für bedeutend älter zu halten, da die Buchstabenformen noch 
sehr wohl dem sechsten Jahrhundert angehören können. Auch 
wird man Röhl zugeben müssen, dass die Übersiedelung des 
Praxiteles von Kamarina nach Syrakus durchaus nicht notwendig 
durch die Zerstörung der ersteren Stadt veranlasst zu sein braucht. 
Nimmt man vollends an, dass die Übersiedelung umgekehrt von 


') Ich folfre hier W’ilamowitz Lecliones epigraphicae {Ind. lect. hib. Gott. 
ISSö/C) 12. Die äacblage wird nicht geändert, stellt sich vielmehr für den im 
Text vertretenen Ansatz des Uagelaid.a.s noch günstiger, wenn man in Argeiadas 
nicht dessen Sklaven, sondern, wie es gemeinhin geschieht, dessen Sohn siehL 
*) So Kaibel Ep. gr. 744. Dieser Ansatz ist schon von E. Curtius Arch. Zeit. 
1876, 48 erwogen, aber von ihm selbst wieder verworfen worden. Der Ansatz 
01. 79 scheint mir durch die im Text angeführte Beobachtung Furtwänglers aus- 
geschlossen. 

Pbilolog. Untersuchangen. X. 7 • 


( 
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Syrakus nach Kaniarina erfolgt ist, was die Worte Ivgaxoiuoi . . . 
xcd KafiaqivaXoi ebenso gut bedeuten können, so ist die Ent- 
stehung des Weihgeschenks vor Ol. 74 gesichert. Das urkund- 
liche Zeugnis tritt also zu den litterarischen der zweiten und 
dritten Kategorie bestätigend hinzu. Hagelaidas war zur Zeit der 
Verfertigung des olympischen Weihgeschenks, spätestens Ol. 74, 
ein auf dem Gipfel seines Ruhmes stehender Künstler, der die 
Ausführung eines bedeutenden Auftrags anderen Künstlern, dar- 
unter seinem Sklaven, überliefs und denselben auch erlaubte, 
ihre eigenen Signaturen auf das W^erk zu setzen. 

Für die Ansetzung des älteren Polykleitos haben wir auch 
heute noch nur ein einziges unzweideutiges Datum, dasselbe, 
dessen sich schon Xenokrates bediente, die Verfertigung der ar- 
givischen Hera an Stelle des beim Brande von Ol. 89 zerstörten 
Kultbildes. Ohne den gewichtigen Bedenken Krokers, der eine 
längere Herstellungszelt für das Goldelfenbeinbild in Anspruch 
nehmen zu müssen glaubt, zunächst Rechnung zu tragen, wollen 
wir mit Xenokrates annchmen, dass das Bild Ol. 90 vollendet 
war. Wäre nun Polykleitos wirklich des Hagelaidas Schüler, so 
würde, da der Eine bereits 01. 65, der Andere noch 01. 90 thätig 
ist, die Thätigkeit von Lehrer und Schüler zusammen sich min- 
destens über ein Jahrhundert erstreckt haben, ein, wie ich glaube, 
in der Künstlergeschichte aller Völker ganz beispielloser Fall. 
Sehen wir zu, ob er sich mit den oben ermittelten chronolo- 
gischen Daten verträgt. Xehmen wir .an, dass der im Sommer 
von 01. 89, 2 (423) niedergebrannte Heratempel mit Aufwendung 
aller Mittel so schnell wieder aufgebaut wurde, dass 01. 90, 4 
(417) das neue Goldelfenbeinbild in demselben aufgcstellt werden 
konnte, nehmen wir weiter an, dass dem Polykleitos fünf Jahre 
zur Fertigstellung genügten, und dass er den Auftrag als hoher 
Sechziger übernahm, als Siebziger vollendete, so würde sein Ge- 
burtsjahr in die 73. 01. c. 487 fallen. Nehmen wir andererseits 
an, dass Hagelaidas, als er 01. 65 die Siegerstatue des Anochos 
verfertigte, erst 25 Jahre alt war, — freilich eine zweifellos zu 
geringe Schätzung, wenn man erwägt, dass die drei Olympioniken- 
statuen alle in dieses Jahrzehnt fallen, und dass er mit Kanachos 
zusamnienarbeitet — so wäre er in dem angenommenen Geburts- 


Digitized by Google 



99 


jahr des Polykleitos etwa 58 Jahre alt gewesen; Polykleitos hätte 
also etwa als IGjähriger Ephebe gerade noch zur Not den Unter- 
richt des 74jährigenMeisters geniefsen können. Wenn wir um den 
Preis einer ganzen Reihe höchst unwahrscheinlicher, gerade noch die 
äufserste Grenze der Möglichkeit streifender Annahmen nichts weiter 
erreichen, als ein solches die Voraussetzungen an Unwahrschein- 
lichkeit noch überbietendes Resultat, dann hat die Forschung 
nicht nur das Recht sondern die Pflicht, eine Überlieferung zu 
verwerfen, bei der eine urkundliche Grundlage weder nach- 
zuweisen noch vorauszusetzen ist, und die, wenn wir sie als das, 
was sie wirklich ist, als kunsthistorische Hypothese nehmen, auf 
einer hinfälligen und längst aufgegebenen Voraussetzung, dem 
Ansatz des Hagelaidas um Ol. 87, beruht; bei Xenokrates lagen 
eben zwischen Polykleitos und Hagelaidas nicht 25, sondern 
4 Olympiaden. 

Polykleitos kann nicht der Schüler des Hagelaidas gewesen 
sein. Mit dieser Erkenntnis ist zugleich eine Fessel gesprengt, 
die eine objektive Beurteilung der kunsthistorischen Stellung des 
Meisters ebensosehr, wie die richtige Verteilung der als Polyklei- 
tisch bezeugten Werke zwischen dem Meister des 5. und dem des 
4. Jahrhunderts hinderte. Unwillkürlich war man beflissen, unter 
dem Banne zweier Xenokrateischen Hypothesen die Lebenszeit 
des Polykleitos möglichst hoch ins 5. Jahrh. hinaufzurücken und 
ihn mindestens als Zeitgenossen, wohl auch im Stillen als älte- 
ren Zeitgenossen des Pheidias zu behandeln. Fällt dies Schüler- 
verhältnis, so eröffnet sich eine ganz andere Aussicht. Ob Poly- 
kleitos die Hera, wie wir der Hagelaidas -Hypothese zu Liebe 
annahmen, als alter Mann oder in der Blüte seiner Kraft verfertigt 
hat, muss nun zunächst dahingestellt bleiben. Thatsächlich 
kennen wir nur ein annähernd datierbares Werk, das älter als 
die Hera ist: die Siegerstatue des Kyniskos von Mantineia (Paus. VI, 
4, 11), deren Basis nebst Weihinschrift, leider aber ohne die 
Künstlerinschrift, sich in Olympia gefunden hat (Löwy 50). 
Wenn ein Inschriftenkenner wie Purgold das Werk nach dem 
Schriftcharakter für «kaum viel jünger als Milte des fünften 
Jahrhunderts» erklärt, so wird man diesem Gutachten zwar 
einerseits das gröfste Zutrauen nicht versagen, andererseits aber 
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doch auch daran erinnern dürfen, dass die spärliche Zald arka- 
discher Insdiriflen, die wir aus dem fünften Jahrhundert besitzen, 
und unter denen eine aufs Jahr datierbare sich überhaupt nicht 
befindet, auch dem erfahrensten Epigraphiker die Entscheidung, 
ob eine arkadische Inschrift 450 oder 430 eingegraben ist, kaum 
gestattet. Von geringerem Belang als dies urkundliche Zeugnis 
sind zwei litterarische Angaben, die beide indirekt auf eine 
Thütigkeit des Polyklet vor 01. 90 hinweisen. Einmal die apo- 
kryphe Geschichte der in gegenseitiger Konkurrenz von Pheidias, 
Polykleitos, Kresilas und Phradmon gefertigten Amazonenstatuen 
Plin. XXXIV, 53. Es genügt, hinsichtlich der historischen Unglaub- 
würdigkeit der Anekdote auf R. Kekule in den Comm. Momms. 482 f. 
zu verweisen; hinzuzufügen habe ich den dort gegebenen Ausführun- 
gen nur, dass nach den in den vorigen Kapiteln gewonnenen 
Resultaten auch diese Partie der Erzbildnergeschichte auf Xenokrates 
zurückzuführen sein wird. Denn nicht nur nimmt das, wie Urlichs 
und Kekule richtig hervorheben, ganz unentbehrliche dkerm aefati- 
hus t/eniti, das übrigens bei einer Differenz von nur 7 Olympiaden 
gar nicht sinnlos ist, auf die Xenokrateischen Ansätze des Phoi- 
dias um 01. 83, des Polykleilos und Phradmon um 01. 90 bezug, 
auch der dem Polykleitos vor Pheidias zugestandene Vorrang 
entspricht durchaus dem kunsthistorischen Katechismus des Xe- 
nokrates, womit natürlich nicht ges.agt sein soll, dass sich die 
Anekdote nicht schon im vierten Jahrhundert gebildet haben 
könnte. Sie bewiese dann höchstens, dass man sich im vierten 
Jahrhundert Pheidias und Polykleitos gleichzeitig dachte, nicht, 
dass sie es wirklich gewesen sein müssen. 

Das andere Zeugnis ist Platon Prolagoras 311 C di Tiaoä 
Iloivxlutoy Tor \4qyt‘iov ^ roe U&tjt'ctToi' iTretwig dqixö- 

(uvoc fiiaMy i'Tiiq auviov Tt'My ixtlyoig xiL Freilich wenn wir 
annehmen müssten, da.ss die Worte mit strenger Berücksichtigung 
der fingierten Zeit des Dialogs, d. i. nach der fest gesicherten 
Annahme Schleicrmachers, Sauppes u. A. 01. 87, 1 geschrieben 
wären, so würde Polykleitos schon damals ein hochberühmter, 
dem Pheidias mindestens gleichsichender Künstler gewesen sein 
müssen. Allein die in alter und neuer Zeit oft gemachte Beob- 
achtung, dass im Protagoras und anderen Dialogen »Xebenum- 
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stände auch gegen die geschichtliche Wahrheit eingefügt werden, € 
namentlich wenn sie, wie hier, lediglich zur Exemplifikation dienen, 
muss den Wert der Platostelle als unbedingt gültiges historisches 
Zeugnis wesentlich einschränken. Bestätigt wird dies durch die 
Erwähnung des Pheidias; ich halte es für eines der schönsten und 
sichersten Ergebnisse von Löschekes Forschungen, dass Pheidias 
während des Prozesses, wahrscheinlich noch 01. 85, also vor der 
fingierten Zeit des Protagoras, gestorben ist. Aber auch mit 
den übrigen Hypothesen über Pheidias’ Tod lassen sich die Worte 
Platons nicht vereinen; denn mag er damals in Olympia mit 
der Herstellung des olympischen Zeus beschäftigt oder nach 
Athen zurückgekehrt und zum zweiten Mal im Gefängnis gewesen 
sein, in keinem Falle konnte man 431 von ihm, wie es im Pro- 
tagoras geschieht, so sprechen, als ob er noch in Athen frei herum- 
gehe und Schüler um sich sammle. Löscheke war daher vollständig 
berechtigt, die Protagorasstelle bei seinen Forschungen einfach bei 
Seite zu lassen. Mit demselben Recht aber wie den schon ge- 
storbenen Pheidias konnte Platon den Polykleitos auch dann er- 
wähnen, wenn die Glanzperiode seiner Thätigkeit und sein Aufent- 
halt in Athen erst in spätere Jahre fiel. Ein entschiedener 
Anachronismus ist auch in der Bezeichnung U^ytTog enthalten. 
Löscheke Arch. Zeit. 1878, S. 11, A. 11 hat es zuerst ausge- 
sprochen, dass der Sikyonier Polykleitos das argivische Bürger- 
recht als Lohn für die Schöpfung des Herabildes, also frühestens 
Ol. 90 erhalten hat. 

Durch dieses Ergebnis belehrt, wird man auch der zweiten 
Protagorasstelle 328 C, in der die ungenannten Söhne des Poly- 
kleitos als Altersgenossen der Söhne des Perikies, Paralos und 
Xanthippos bezeichnet werden, ein allzu grosses Gewicht für die 
Chronologie des Meister nicht beilegen dürfen. Absolut ausge- 
schlossen ist es freilich nicht, dass Polykleitos schon damals im 
Ephebenalter stehende Söhne hatte. V’on einem Werk des einen 
dieser Söhne, das er in Gemeinschaft mit Daidalos von Sikyon, 
wie sich gleich heraussteilen wird, seinem Oheim, gearbeitet hat, 
ist die Basis in Olympia gefunden (Löwy No. 89); denn wenn 
auch zögernd, so doch gewiss treffend ergänzt Löwy den ver- 
stümmelten Vaternamen des weggebrochenen Künstlernamens 
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iTOY tEK(Yn)Nioi Eno(iH)tE ZU (IIoXvxle)itov. Dem Schriftcharakter 
nach gehört das Werk in die erste Hälfte des vierten Jahr- 
hunderts. 

Wir haben gesehen, dass von Polykleitos nur ein einziges 
Werk, die Statue des Kyniskos, bekannt ist, das älter wäre als 
die Hera. Kennen wir Arbeiten des Meisters, die jünger sind? 
Schon Bursian hat (Hall. Encyclop. I. LXXXII, 445, A. 52) unter 
Beistimmung von Overbeck, den, wie man annimmt, nach Ol. 90, 3 
(418) gefertigten Zeus Meilichios in Argos und die zur Erinnerung 
an Aigospotamoi also nach 01. 93, 4 (405) gefertigte Aphrodite 
von Amyklai, die Brunn dem jüngeren Polykleitos zugewiesen 
hatte (K. G. I, 280 f.) und noch heute zuweist (Sitz.-Ber. d. bair. 
Akad. 1880, 468), für den älteren Polykleitos in Anspruch genom- 
men. Auf grund der von ihm zuerst für die Künstlergeschichte 
verwerteten thebanischen Basis (Löwy 93), die den Namen 
des Polykleitos neben dem des Lysippos zeigt, und somit den 
jüngeren tiefer hinabrückt, hat sich Löscheke diesem Resultat 
angeschlossen.') Den Zeus fuiUxtog können wir, da er chrono- 
logisch nichts Neues lehren würde, füglich bei seite und die 
zum Teil schon von Löscheke und in anderer Hinsicht von Brunn 
gegen seine Datierung um 01. 90 geltend gemachten Gründe 
unerörtert lassen; nicht als ob ich glaubte, dass das vattgoy 
bei Pausanias nötige, zwischen dem historischen Ereignis und der 
Errichtung der Statue einen gröfseren Zwischenraum einzusetzen, 
sondern weil der Zusammenhang des Bildes mit der romantischen 
Geschichte von Brj'as und der geschändeten Braut ein rein 
hypothetischer ist und von Pausanias (II, 20, 2) selbst als solcher 
bezeichnet wird: nottjd'^vat di in vy\t-av6(if)v adiö in' ahUf 

toMvtfj. Es handelte sich für ihn oder vielleicht schon für seine 
Quelle darum, den Beinamen ftti/Lixtog, dessen allgemein reli- 
giöse Bedeutung nicht mehr verstanden wurde, durch Anknüpfung 
an ein bestimmtes Ereignis zu erklären. 

Wenn also die Zuteilung dieses Bildwerkes an den älteren oder 
jüngeren Polykleitos unentschieden bleiben muss, so wird die 
Aphrodite von Amyklai mit Bursian, Overbeck, Löscheke und 


') Arch. Zeit. 1878, 10. Vgl. Kroker, Gleichn. grieeb. KüdsII. 17. 


Digitized by Google 



103 


Kroker um so nachdrücklicher für den älteren in Anspruch ge- 
nommen werden müssen. Warum der ältere Polykleitos, wenn 
er 01. 93 noch lebte, nicht auch am delphischen Weihgeschenk 
mitgearbeitet hat? Ein dutzend Antworten darauf lassen sich 
ersinnen, aber sie aufzählen wäre ebenso müfsig wie die Frage 
es ist. Thatsächlich giebt es nur ein Hindernis für die Zuteilung 
dieser Statue an den älteren Polykleitos, sein Schülerverhältnis zu 
Ilagelaidas, und das ist für uns hinfällig geworden. Die Unmög- 
lichkeit aber, cs dem jüngeren zuzuteilen, erhellt, wie Löscheke 
genügend dargethan hat, aus dessen Zusammenarbeiten mit 
Lysippos. Denn mag man auch einige Jahre zwischen die von 
Lysippos und die von Polykleitos für jene thebanische xqijTiig ge- 
fertigten Statuen einschieben, viel wird durch eine solche an sich 
schon prekäre Annahme nicht gewonnen, und wenn nach dem von 
Löscheke nachdrücklich betonten Zeugnis des Plinius XXXIV, 64 
eine dem Lysippos zugeschriebene Statue des Hephaistion von 
anderen für Polykleitos in Anspruch genommen wurde, so be- 
weist dies, von der Richtigkeit der Annahme ganz abgesehen, 
doch so viel, dass nach der Ansicht irgend eines antiken Kunsl- 
forschers, sei er wer er wolle, der jüngere Polykleitos mindestens 
die Jugendzeit des Hephaistion noch erlebt hat, seine Thätigkeit 
also bis mindestens 01. 111 auszudehnen ist. Das inschriftliche 
und das litterarische Zeugnis ergänzen und stützen sich in 
solcherweise, dass sie für jede chronologische Untersuchung über 
den jüngeren Polykleitos die Grundlage bilden müssen. Als sein 
frühstes datierbares Werk haben Löscheke und Overbeck mit Rocht 
den Zeus Philios von Megalopolis (nach 01. 102, 2) angenommen. 
Die Lebenszeit des älteren Polykleitos so tief hinabzurücken 
geht schlechterdings nicht an; denn selbst wenn er, was natür- 
lich ganz undenkbar ist, die Hera schon als Zwanzigjähriger ver- 
fertigt hätte, müsste er bei der Gründung von Megalopolis ein 
Siebziger gewesen sein. Zu dem Auskunftsmittel aber, in dem 
Zeus Philios eine früher gefertigte und erst nachträglich nach 
Megalopolis versetzte Statue zu sehen, wird man sich nur im 
äufsersten Notfall und selbst dann kaum entschlicfsen können. 
Demnach dürfen wir im wesentlichen Löscheke zustimmen und die 
Thätigkeit des jüngeren Polykleitos für die Jahre 370— 336 als 
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bezeugt gellen lassen, wobei der Endpunkt 336 eher zu früh als 
zu spät gegriffen ist. Die Bedeutung der ihm 371 gewordenen 
Aufgabe verbietet, ihn sich damals als Anfänger zu denken, seine 
mindestens' 34 Jahre umfassende Thätigkeit nach 371, mit dem 
Beginne seiner Künstlerlaufbahn über 385 hinaufzugehen. Das 
Dalum 404 und damit der Anspruch, als Schöpfer der Aphrodite 
von Amyklai zu gelten, sind und bleiben ausgeschlossen. 

Die Möglichkeit, dennoch den jüngeren Polykleitos so hoch hin- 
aufzurücken, glaubt nun aber Brunn aus seinem Verwandtschafts- 
und Schülerverhältnis zu Naukydes ableilen zu können. Dies viel- 
besprochene Zeugnis, zu dem auch unsere Untersuchung, selbst 
um den Preis einer nochmaligen Besprechung, Stellung nehmen 
muss, lautet: Paus. II, 22, 7 Tov dk Uqov EU.fjd^viai; nfqav 
imlv 'Exär^i vaög, ^xöna äi to ayaXfta iqyoy, tovto (liv Xityov, 
tä <r änayrtxqv x<^Xx5 'Exdcr^g xal tavra dyaXfiata, t6 fiiv IJoXv- 
xXfttof inoi^rtt, tö ädfX^öi IloXvxXtiiov Navxvdijg Mo^m’og. 
Das Monstrum Mö&wvog bleibt billig unberücksichtigt; von den 
Änderungsvorschlägen befriedigt keiner; Furtwänglers Mt!>u>vaXog 
ist durch den Nachweis Löwys, dass No. 87 wirklich dem Nav- 
xvötjg gehört, und er somit Argiver war, erledigt; Kleins 
ist noch weniger probabel und zerstört, da noch der Ausfall dos 
Lehremamens angenommen werden muss, die Koncinnitäl des 
Satzbaus. Wenn nicht einfach -ixrtöwof, so mag ofiötfxvog oder 
etwas ähnliches darin stecken. Fast allgemein hält man nun den hier 
genannten Polykleitos für den jüngeren. Nur Furt wängler (Arch. Zeit. 
1879, 46) ist auf dem richtigen Weg, wenn er den älteren erkennt, 
aber wenig Schritte vom Ziel schlägt er einen Seitenpfad ein und 
ändert ddtXtf ög in ädtX(ftdovg. Die Frage, ob nicht vielmehr der 
ältere Polykleitos der Bruder des Naukydes und des Daidalos 
war, scheint ernsthaft nie erwogen worden zu sein, und doch 
verdient sie es im höchsten Grad. Brunn hat auf den bisher 
allgemein gültigen Stammbaum des Patrokles und seiner Sippe 
gestützt Lösclickes chronologischen Ansatz des jüngeren Polyklei- 
tos zu erschüttern versucht. Nun wo sich dieser Ansatz als 
unerschütterlich erwiesen hat, muss umgekehrt untersucht wer- 
den, ob nicht das ihm widerstreitende, bisher gültige Stemma 
der Sippe des Patrokles der Korrektur bedarf. Fest steht ein 
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Polykleitos als Bruder des Naukydes durch die angeführte Pau- 
saniasstelle, Naukydes als Sohn des Patrokles durch die olym- 
pische Basis (Löwy 86), und Daidalos von Sikyon gleichfalls als 
Sohn des Patrokles durch Paus. VI, 3, 4 und zwei Künstler- 
inschriften (Löwy 88. 89). Also konstruiert man: 

Patrokles 

Naukydes Daidalos Polykleitos. 

Aber ist dieser Polykleitos wirklich der jüngere? Die sicher 
datierbaren Werke des Naukydes und Daidalos fallen zwischen 
die Arbeitsperiode des älteren Polykleitos (435 — 404) und des 
jüngeren (385 — 336) gerade in die Mitte. Die olympischen Sieger- 
statuen des Daidalos reichen von 01. 95 bis mindestens 01. 98 
(400 — 388); das delphische Weihgeschenk derTegeaten bleibt, da 
der Anlass der Weihung nur auf Konjektur beruht, und die 
verschiedenen Möglichkeiten zwischen 01. 97 und 01. 103 liegen, 
als chronologisch unbrauchbar besser aus dem Spiel. Die er- 
haltenen Künstlerinschrifton des Naukydes (Löwy 86. 87) gehören 
in die ersten Jahrzehnte des 4. Jahrhunderts. Demnach ist es 
ebenso zulässig, beide Künstler für die jüngeren Brüder des 
älteren wie für die älteren Brüder des jüngeren Polykleitos zu 
halten. Auch die Zeugnisse zweiten Ranges und bedingter 
Glaubwürdigkeit helfen uns nicht aus diesem Dilemma. Der 
Xenokrateische Ansatz des Naukydes auf 01. 95 bei Plinius XXXIV, 
50 bestätigt nur, was wir wissen. Auch die Angaben über die 
Schüler des Naukydes, die wie alle Zeugnisse dieser Kategorie 
nur mit grosser Vorsicht aufzunehmen sind, fördern nicht wesent- 
lich. Lehrer des jüngeren Polykleitos, wie er bei Paus. VI, 6, 2 
heifst, könnte er in beiden Fällen gewesen sein ; nur würde ein ge- 
nauer Schriftsteller, wenn Lehrer und Bruder eine Person waren, 
dies hervorgehoben haben. Lehrer des Alypos (Paus. VI, 1, 3), 
der an dem grofsen delphischen Weihgeschenk 01. 93, 4 (Paus. 
X, 9, 7) mitarbeitet, kann er aber schlechterdings nur gewesen 
sein, wenn er der Bruder des älteren Polykleitos war. In- 
dessen gewichtiger als diese Nachrichten, die ebensowohl blofs 
Vermutungen des Antigonos wie kunsthislorische Thatsachen sein 
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können, ist, dass neben der Hera des Polykleitos die Hebe des 
Maukydes stand. Mit Recht hat man bisher stets angenommen, 
dass beide Statuen gleichzeitig seien; und wenn Naukydes sich 
auf der attischen Basis (Löwy 87) U^ytTog nennt, so liegt die 
Annahme nicht allzufern, dass er das argivischc Bürgerrecht 
gleichzeitig mit Polykleitos erhalten hat. Wenn wir ihn aber 
hier mit dem älteren Polykleitos zusammenarbeitend finden, so 
gewinnt die Annahme, dass auch sein Genosse bei der Anferti- 
gung der beiden argivischen Hokatestatuen derselbe ältere Poly- 
kleitos war, aufserordentlich an Wahrscheinlichkeit. Jedenfalls 
aber dürfen wir den Anfang der künstlerischen Thätigkeit des 
Naukydes bis 423 hinaufrücken. 

Bei unseren bisherigen Betrachtungen haben wir stets 404 
als das späteste Datum der Thätigkeit des Polykleitos ange- 
nommen; Ihatsächlich müssen wir dieselbe aber mindestens bis 
390 ausdehnen, wodurch die Lebenszeit des Künstlers mit der 
des Naukydes sich in noch höherem Grade deckt. Die aus- 
grabungen von Olympia haben drei Basen mit der Signatur des 
Polykleitos zu Tage gefördert (Löwy 90—92), alle drei von 
Olympionikenstatuen herrührend, die bei Pausanias erwähnt 
werden; die des Xenokles Paus. VI, 9, 2, des Pythokles VI, 7, 10, 
des Aristion VI, 13, 6. Allgemein werden dieselben dem jüngeren 
Polykleitos zugeteilt, und bei Aristion ist diese Zuteilung aller- 
dings des jüngeren Schriftcharakters wegen wohl sicher. Allein 
auf der Pythoklesbasis erscheint das argivische h, und wenn 
Kirchhoff die Polystrate-Inschrift (I. G. A. 45), die noch dasselbe 
Zeichen enthält, richtig in >die Zeiten unmittelbar nach dem 
peloponnesischen Kriegec gesetzt hat, so ist damit auch der 
äufserste Termin bezeichnet, bis zu dem die Pythoklesinschrift 
herabgerückt werden kann; auf jeden Fall ein viel zu früher 
Zeitpunkt, als dass sie dem jüngeren gehören könne. Dass der 
in Argos als Ehrenbürger lebende Künstler sich in seinem Alter 
auch des argivischen Alphabets bedient, kann nicht befremden. 
Aber auch die Xenoklesinschrift lässt sich schwerlich bis 385, 
den denkbar frühsten Termin für die Thätigkeit des jüngeren 
Polyklet, hinabrücken. Zwar erscheint in der Künstlersignatur 
schon A statt h, aber, wie in 91, noch « für das hybride ft, 
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während in der Daidalosinschrift (89), wenn Löwy richtig ergänzt, 
schon « in floXvxitirov stellt; das stark altertümliche Gepräge der 
Signaturen und des Epigramms hebt Löwy selbst nachdrücklich 
hervor. Wenn man daher geneigt sein muss, die Inschrift zwi- 
schen 400 und 390 anzusetzen, so hindert andererseits nichts die 
Thätigkeit des älteren Polykleitos bis zu dieser Zeit auszudehnen, 
da der Kyniskos sehr wohl ein Jugendwerk sein kann. 

Auch der Antipatros (Paus. VI, 2, 6) kann dem älteren ge- ' 
hören, da die von Pausanias erwähnte Gesandtschaft des Dionysios 
keineswegs mit der bei Diodor XIV, 109 unter Ol. 98 erwähnten 
identisch zu sein braucht, und ebenso gut 01. 94, 95 oder 96 Ge- 
sandtschaften des Dionysios nach Olympia gegangen sein können; 
aber ich muss es überhaupt ablehnen, apokryphe Anekdoten 
dieser Art, die auf urkundlicher Überlieferung schlechterdings 
nicht beruhen können, als chronologische Daten zu verwenden. 

Nach dem gesagten glaube ich dem bisher acceptierten 
Stemma der Polyklet-Familie folgendes neue als mindestens gleich- 
berechtigt gegenüber stellen zu dürfen: 

Patrokles von Sikyon 

Polykleitosl. vonSikyon Naukydes von Sikyon Daidalos von Sikyon 
thätig 435—390 thätig 423-390 thätig ? —388 
Bürger von Argos Bürger von Argos 

Patrokles X 

Von den sikyonischen Brüdern erhalten die beiden älteren 
um 01. 90 in Argos das Bürgerrecht, bezeichnen sich also von 
da ab als \4qytXof, der dritte Bruder Daidalos und der Sohn 
des Polykleitos, die dieser Ehre nicht teilhaft waren, nennen sich 
Sikyonier (Löwy 89>. 

Dem einen der Söhne des Polykleitos habe ich, einem Ge- 
danken von Urlichs Beiträge zur Kunstgeschichte 106 folgend, 
den Namen Patrokles gegeben; es ist derselbe, den Plinius 
(nach Xenokrates^ 01. 95 ansetzt und der nach Paus. X, 9, 10 
am grofsen delphischen Weihgeschenk mitarbeitet. Nur darin 
muss ich natürlich von Urlichs abweichen, dass ich diesen Patrokles 
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von dem Vater des Naukydes und Daidalos unterscheide; es sind 
Grofsvater und Enkel. Auch darin kann ich Urlichs nicht folgen, 
dass Mothon der andere Sohn des Polykleitos und zugleich der 
Adoptivvater des Naukydes sei. Die Ansicht hat zunächst etwas 
blendendes, aber man beachte, dass die Künstlerinschrift bei 
Pausanias folgendermafsen wiedergegeben wird: tö (dp IloXvitXenog 
inoitjOf, tö di ädfX<fög IloXvxktirov NavxvStig Möitwpog. Ent- 
weder stand auf der Basis IloXvxXfnog IlaTQOxX^og. Navxvdtig 
JIuTQoxX^og; dann konnte man nicht wissen, dass Naukydes der 
Adoptivsohn des Mothon war; oder die Inschriften lauteten 
I/oXvxXtiTog /largoxX^og. Navxvdtjg Mö-ihopog; dann konnte man 
wiederum nicht daraus entnehmen, dass beide Künstler Brüder 
waren. Dazu kommt, dass auf der doch jedenfalls der letzten Zeit 
des Naukydes angehörigen Künstlerinschrift (Löwy 86) nicht M6- 
^utrog, sondern ricnqoxX^og steht. Auch abgesehen von den 
oben angeführten chronologischen Gründen kann also Urlichs’ 
Hypothese nicht bestehen. 

Wie der zweite Sohn des Polykleitos hiefs, lässt sich mit 
Sicherheit nicht feststellen. Nahe liegt es an Alypos oder Ka- 
nachos zu denken, die beide Sikyonier sind und beide an dem 
grofsen lakedaimonischen Weihgeschenk mitarbeiten: aber mehr 
als eine Möglichkeit ist das nicht. 

Von den Familienverhältnissen des jüngeren Polykleitos wissen 
wir gar nichts. Die Überlieferung, dass er der Schüler des Nau- 
kydes gewesen, ist chronologisch eben noch möglich, aber sehr 
bedenklich. Der Annahme Löschekes, dass er von Geburt ein 
Boioter gewesen sei, der zum Dank für die Schöpfung des Zeus 
Meilichios das argivische Bürgerrecht erhalten habe, ist der Boden 
entzogen, seit die delische und die attische ') Inschrift des Archer- 
mos uns gelehrt haben, dass die Künstler auch das Alphabet ihrer 
Auftraggeber schreiben. So mag er also immerhin zur Sippe 

des Palrokles gehören. Dass er der Baumeister des Theaters 

und der Tholos von Epidauros ist, lassen die architektonischen For- 
men beider Gebäude wahrscheinlich erscheinen. 


’) Dieselbe wird dem Vernehmen nach binnen kurzem in der ‘Etfti/jifis 
«QjrnioXoyix^ veröffentlicht werden. 
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Wir haben gesehen, dass die künstlerische Thäligkeit des 
älteren Polykleilos etwa den Zeitraum von 437 — 390 umfasste; 
sie setzt also gerade da ein, wo die des Pheidias abschliesst. 
Das Zeitverhältnis beider Künstler wird durcli die Xenokrateischen 
Daten 01. 83 und 01. 90 vollkommen richtig bezeichnet, und, irre 
ich nicht, so entspricht dasselbe durchaus der Vorstellung, die 
wir von beiden Künstlern aus ihren Werken gewinnen können. 
Ich glaube, dass ein Vergleich der besseren Doryphorosslatuen 
mit den Parthenonfiguren in der Formengebung überall die 
ersteren von den letzteren beeinflusst zeigt, ein Vergleich, der 
sich freilich nur an den Abgüssen oder genauen Abbildungen, 
wie sie diesen skizzenhaften Bemerkungen nicht beigegeben wer- 
den konnten, anstellen lässt. Wenn ich also vorläufig darauf 
verzichten muss, das gewonnene Resultat durch stilistische Ana- 
lyse zu bekräftigen, so darf und will ich doch nicht versäumen 
darauf hinzuweisen, dass eine der berühmtesten Statuen des 
Polykleitos, der Diadumenos, an ein Motiv anknüpfl, das, wie 
Löschcke (Tod des Pheidias S. 36) schön und überzeugend dar- 
gelegt hat, von Pheidias geschaffen und alsbald, zuerst 01. 85 
für Pantarkes, bei Darstellungen von Olympioniken verwandt 
ward. Auch will ich nicht verschweigen, das.s mir ganz dasselbe 
Verhältnis zwischen der Polykleitischen und der attischen, neuer- 
dings von Michaelis wieder dem Pheidias selbst zugeschriebenen 
Amazone zu bestehen scheint. Schon die hier nicht accessorische 
oder biofs aus statischen Gründen angebrachte, sondern die ganze 
Haltung bestimmende Stütze nötigt uns die Polykleitische Schöpfung 
nicht allzu hoch hinapfzurücken. Polykleitos führte hier zum 
ersten Mal ein Motiv ein, das später durch Praxiteles weiter 
entwickelt ward. Entscheidend aber scheint mir, dass zwar die 
attische, nicht aber die Polykleitische Amazone ohne weiteres ver- 
ständlich ist. Eine solche Gleichgültigkeit gegen jede Motivie- 
rung, wie sie Michaelis mit Recht in der Polykleilischen Amazone 
findet, ist nur dann denkbar, wenn durch eine frühere Kunst- 
schöpfung, deren Kenntnis Polykleitos bei dem Beschauer vor- 
aussetzen durfte, die Situation in den Darstellungskreis der Plastik 
eingeführl war. Also nicht Pheidias, wenn wir ihn als Schöpfer 
der attischen Amazone gelten lassen wollen, ist es, der an Poly- 
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kleitos Kritik übt, sondern dieser an jenem. Und damit haben 
wir zugleich das eigentlich Charakteristische in der kunsthisto- 
rischen Stellung des Polykleitos berührt. 

Gegenüber den in kühnen und berauschenden Motiven 
unerschöpflichen, von der reichsten Künstlerphantasie befruchteten 
Schöpfungen der Schüler des Pheidias bedeutet das Auftreten 
des Polykleitos eine gewiss bewusste Reaktion. Mehr philo- 
sophisch als poetisch veranlagt, verzichtet er auf alle über das 
rein Formelle hinausgreifenden künstlerischen Mittel, einzig be- 
dacht auf die korrekte Wiedergabe der Natur und auf die Er- 
forschung der Bildungsgeselze derselben. Wie er sich in diesem 
Streben mit den sophistischen Bestrebungen seiner Zeit berührte, 
hat H. Diels in einem kürzlich gehaltenen Vortrage (Sitz.-Ber. d. 
Arch. Ges. zu Berlin 1886, 2 ff.) treffend dargelegt ; und wenn 
aus der Protagorasstelle auch ein chronologisches Datum nicht 
gewonnen werden darf, so muss doch ein zeitweiliger Aufenthalt 
des Polykleitos in Athen daraus gefolgert werden, und es ist 
durchaus wahrscheinlich, dass dieser Aufenthalt zwischen 430 und 
423 fällt, und Polykleitos damals den sophistischen Kreisen Athens 
nahe stand. Ein Ausfluss dieser geistigen Venvandtschafl, viel- 
leicht auch geradezu persönlicher Beziehungen ist es, wenn Platon 
Protagor. 311 C. ihn neben Pheidias als den Bildhauer xat' i^ox^y, 
Xenophon Mem. I, 4, 3 sogar als den gröfsten Bildhauer bezeichnet. 
Es ist kaum zu bezweifeln, dass im vierten Jahrhundert wenig- 
stens in der Schätzung der auf geistigem Gebiet führenden Kreise, 
wahrscheinlich auch in der öffentlichen Meinung Pheidias hinter 
Polykleitos zurücktrat. Und mit dieser sekundären Stellung 
musste er sich auch begnügen, als Xenokrates den kunsthisto- 
rischen Katechismus seiner Schule und seiner Zeit zusammen- 
stellte, in dem der erste Kranz dem Lysippos gereicht wurde. 
Die unerreichte Gröfse des Pheidias wieder erkannt und zur all- 
gemeinen Anerkennung gebracht zu haben, ist das unvergäng- 
liche Verdienst der pergamenischen Kunstforschung. 
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V. 

DONTAS ODER MEDON? 


Bei Besprechung der Daidaliden (S. 3) habe ich Medon und 
Don fas als verschiedene Persönlichkeiten behandelt, nicht als ob 
ich daran zweifelte, dass die von Pausanias V, 17, 2 im Heraion 
erwähnte gewappnete Athena dieselbe sei, die, wie er VI, 19, 12 
erzählt, aus der Acheloosgruppe herausgenommen und ins Heraion 
versetzt ^vurde, und dass somit der Lakedaimonier Medon, der 
Bruder des Dorykleidas und angebliche Schüler des Dipoinos und 
Skyllis der ersten Stelle, mit dem Dontas der zweiten, der 
gleichfalls Lakedaimonier und gleichfalls angeblich Schüler des kre- 
tischen Künstlerpaares ist, identisch sei; auch nicht, weil ich etwa 
glaubte, dass Pausanias die Identität nicht bemerkt und den 
Namen das eineMal in verderbter Form abgeschrieben hätte, sondern 
weil die Tendenz jener Untersuchung mir den strengsten An- 
schluss an den überlieferten Text zur Pflicht machte, und über- 
dies, weil mir die Frage, wie der Künstler nun eigentlich ge- 
heifsen habe, einer ausführlicheren Erörterung wert schien, als 
sie an jener Stelle gegeben werden konnte. 

Während Schubart (grofs. Ausg. II 443) an der zweiten Stelle 
den Namen Medon herstellen wollte, entschied sich Brunn 
Künstlergesch. I, 47 für Dontas, und auf seine Autorität hin ist 
der Name in der archäologischen Litteratur der allein üb- 
liche geworden. Dem gegenüber muss zunächst betont werden. 
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dass Dontas nicht nur ein ungebräuchlicher, sondern einfach ein 
im Griechischen unmöglicher Name ist. Hat wirklich Pausanias, 
was zunächst ja nicht ausgeschlossen ist, Dontas geschrieben, so 
war der Name schon in seiner Quelle verderbt oder bereits beim 
Kopieren der Inschrift verlesen. Aber auch die Manipulation, 
durch welche Brunn an der ersten Stelle den Namen Medon in 
Dontas verwandelt, ist nicht ohne Bedenken; nach Brunn hätten wir 
V, 17, 2 zu lesen: Trjv xQäf’oe xai ööqv xai 

uOTtidu tx^voay Aaxfdutftoyiov iJyovoty l'gyoy tlyat fiiy Aoyra 
(flyat 3UdoyTOf d. Hdschr.), rovToy dt udtXtfoy rt tfyai Ao(ivx/M- 
dov xai nuQct äydgdai didux^yat roTi arrotg. Kein Zweifel, dass 
Pausanias die Partikel /j^y hinter dem Infinitiv einfügen konnte, dann 
aber hätte er den ganzen Satz anders geformt, t^yai an die Spitze 
gestellt und folgendermafsen geschrieben: i^y dd 'A^tjyäy xgayo? 
iTTixeifidyijy xai dögr xai äantda tlyat fiiy Aaxtdtufto- 

viov fgyoy Jona, tovtov di xtX., so wie VI, 7, 6 tiyat fiiy rtjyi- 
xavia (y Kavym tö ßaruXtvog yaVTtxöy xai Koymya in' avuS 
argatijyöy . . . ., AutqUa di artodtj/uty xrX.; II, 22, ö fx*'*' 
avi^y ktyovaiy iy yaarqi, rtxovoay di xtL; II, 30, 1 tov di 'A- 
oxXijmov TÖ itqöy sau fiiy iriqiiiO-i xai od ravTij, /.iO-ov di dyaXfra 
xa&r^fieyoy xTÄ,.; so wenig es an diesen Stellen heifsen könnte uyi'ixaera 
ty h'avyq> tlyat fiiy tö ßaatktug yavuxöy oder iy yaatqi yäq i'x***' 
fiiy aihr^y Xiyovciy oder tov di 'Anxi-timov tö ifiqw&i iati 

fiiy xai ot’ tkitij, so wenig ist Brunns Änderung zulässig. Da 
nun überdies die überlieferte Fassung und die überlieferte Na- 
mensforin untadelig sind, so wird man die Korruptel vielmehr an 
der zweiten Stelle {VI, 19, 14) zu suchen haben. Hier muss ich 
nun leider bekennen, dass ich einen paläographisch zu recht- 
fertigenden Vorschlag nicht beibringen kann. Dem Sprachge- 
brauch des Pausanias am meisten entsprechen würde lä di 
dyad-Tifiata ix naXaiov atfag tlxög, d yf ö Aaxtdaifiöyiog 

Midüty adtoTg {Aöytag Hdschr.) Atnoiyov xai ^xv/ltdog fiaÜtjTfjg 
inoiffaty. Aber in Erwägung der vortrefiflichen Textüberlieferung, 
die nicht durch die Abschreiber, sondern durch die Herausgeber 
getrübt ist, erscheint mir die Änderung zu gewaltsam. 

Um so energischer muss ich betonen, dass der Anfang des 
17 Kp. ganz fehlerlos überliefert ist : Tr^g "Uqag di iituy iy tw 
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vaw tö di ’Hqaq uyakfut »u&^fttyöv idttv inl ^6vtjt, naQiaxfpie 
di yivttd zt innttifuvog xt’viyv inl zij tqytt di iaztv 

anXS. Warum es aufifallend sein soll, dass Pausanias die alten 
Kullbilder als schlichte Arbeiten bezeichnet, ist mir nicht ver- 
ständlich; schreibt man aber mit Brunn Igya di iazt Jörza, so 
ist allerdings im höchsten Grade auffallend, nicht nur was Brunn 
selbst hervorhebt, dass nicht sogleich bei der ersten Erwähnung 
von dem Vaterland und Geschlecht des »Dontasc gesprochen, 
sondern dass er gleich nachher wie eine neue Person, von der 
noch nicht die Rede war, eingeführt wird. Habe ich vollends 
mit der Annahme Recht, dass Medon und nicht Dontas die 
wahre Namensform ist, so wird der Hypothese jeder Boden ent- 
zogen. Aber auch an dem ersten Satze darf hier nicht geändert 
werden; weder ist ayal/ia umzustellen, noch hinter Jiof eine 
Lücke anzunehmen. "AyakfiM steht änö »otvov, ein Schema, für 
welches Pausanias eine aufserordentliche Vorliebe hat; vgl. VI, 8,4 
TÜ füy zov 'A9tjvalov Mvquiyos, Bavxtdi di Nccvxvdovt iazlv i 
äydQiccf fQyoy; VI, 11,1 zoTg (Uy dij i<p' Inniay, 'Ayztyöva di äyijQ 
ntiög itsztv i) tUtLv, Wir können im deutschen zwar nicht diese 
Figur, wohl aber die im Weglassen und Setzen des Artikels 
liegende Feinheit wiedergeben; „Im Heratempel ist ein Zeusbild, 
das Herabild (das natürlich nicht fehlen kann, während das Vor- 
handensein eines Zeusbildes nicht selbstverständlich ist) aber 
sitzt auf einem Thron; er steht daneben bärtig und mit einem 
Helm auf dem Haupt.“ Natürlich ist dieser behelmte bärtige 
Mann, welchen man, indem man aller Grammatik zum Hohn ein 
ztg in Gedanken ergänzt oder willkürlich einschiebt, und obendrein 
mit einem starken religionsgeschichtlichen Verstofs bald für Ares, 
bald für Hermes erklärt, nichts anderes als eben die Zeusstatue. 
Den Helm trug das Kultbild, wie der Zeus im Giebel des Me- 
garerschatzhauses und auf der ionischen Gigantenvase; ') und 
wer der Meinung ist, dass Pausanias eine besondere Veran- 
lassung gehabt haben müsste, die Bärtigkeit der Statue hervor- 


') Die Frage darf wohl aufgeworfen werden, ob nicht auch die beiden in 
Olympia gefundenen behelmten Köpfe (Ausgrab, ton Olympia V, XVIII u. XIX) 
Zeusköpfe sind. 

Philolog. UotersuchungeD. X. 8 
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zuheben, — was ich übrigens bei diesem fast ausschliefslich nach 
stilistischen Gesichtspunkten arbeitenden Schriftsteller nicht 
zugebe — der mag sich erinnern, dass gerade in der Altis zwei 
unbärtige Zeusstatuen standen. Paus. V, 24, 6. 

Die beiden Kultbilder des Heraions waren also ein stehen- 
der behelmter Zeus und eine sitzende Hera; die Verfertiger 
nennt Pausanias nicht; wahrscheinlich waren sie überhaupt un- 
bekannt. Wenn man in unseren Tagen diese Bilder und gar 
den Giebel des Megarerschatzhauses auf Medon und Dorykleidas 
zurückführt, so ist dies beim Stand unseres Wissens eine völlig 
haltlose Hypothese ; es begreift sich, dass man für diese wichtigen 
Fundstücke, deren man sich mit Recht freut, gerne einen Künstler- 
namen hätte; aber mit frommen Wünschen macht man keine 
Kunstgeschichte. 
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VI. 

DIE BILDHAUERFAMILIE VON CHIOS. 


Der älteste griechische Künstler, über den wir ein gleich- 
zeitiges litterariscbes Zeugnis besitzen, ist Bupalos von Chios. 
Er verdankt diesen Vorzug nicht seiner künstlerischen Tüchtig- 
keit, sondern dem Hass des Hipponax. Man kann daraus lernen, 
dass Niemand besser für den Nachruhm sorgt als ein erbitterter 
Feind. 

Bupalos nimmt dank dem Hipponax zwar nicht für die 
Kunstentwickelung, wohl aber für die kunstgeschichtliche Forschung 
eine ganz singuläre Stellung unter den archaischen Künstlern 
ein. Während seine Zeitgenossen und Vorgänger, ja auch die 
beiden nächsten Generationen seiner Nachfolger selbst bis auf die 
Namen vergessen waren und erst allmählich wieder entdeckt wurden, 
war der Name des Bupalos wenigstens in den Kreisen, die den 
Hipponax lasen, bekannt, mochten sich seine Statuen auch unbe- 
achtet unter der Masse der archaischen Bildwerke verstecken, 
und seine Signatur Jahrhunderte lang nicht entziffert werden. 
Als man später archaische Bildwerke aus der Künstlerinschrift 
als Arbeiten des Bupalos erkannte, berührte der altertümliche 
Charakter derselben so fremdartig, dass die litterarhistorische 
Legende sofort daran anknüpfte. Eine in Karrikaturen so 
schöpferische Zeit, wie die hellenistische, konnte in diesen steifen 
schlanken Gestalten mit ihrem schmunzelnden Lächeln auch nur 

8 * 
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Karrikaturen erblicken. Nun ^vusste man auch, woher der Hass 
des Hipponax kam. Eine solche Karrikatur werden Bupalos und sein 
in der Künsllerinschrift regclmäfsig mitgenannler Bruder Alhenis') 
auch von Hipponax gemacht haben. Ein zur Karrikatur reizendes 
Aussehen muss also Hipponax doch wohl gehabt haben; nun er hat 
sich gründlich gerächt und so ist’s nicht zu verwundern, dass 
Bupalos sich schliesslich nach dem Muster des Lykambes erhing. 

Von erhaltenen Werken der beiden Brüder nennt Plinius 
XXXVI, 11 f. aufser einigen Statuen in Rom und zwei Artemisbildem 
in Lasos und Chios namentlich ein nicht näher bezeichnetes Bildwerk 
in Delos, dessen Inschrift er folgendermafsen wiedergiebt: non viti- 
hm tantum ce7iseri Chion, sed et operibus Archermi ßionim. Aus 
diesen oder ähnlichen Inschriften kannte man also auch den Vater 
des Künstlerpaares und, wie wir durch denselben Plinius wissen, 
befanden sich in Lesbos und Delos Statuen, welche die Signatur 
dieses Archermos trugen. Woher man den Namen des Grofsvaters 
Mikkiades und des Urgrofsvaters Melas kannte, und woher man 
wissen konnte, dass auch diese beiden Bildhauer waren, darüber 
suchen wir bei Plinius vergeblich Belehrung. Aufschluss hat 
die bei den französischen Ausgrabungen auf Delos zu Tage ge- 
kommene Inschrift gebracht, die am wahrscheinlichsten mit Rud. 
Schöll (Hist. u. Phil. Aufs, für E. Curtius 121) so zu lesen ist: 

Mixxi[ädtig rod' äyaXjpa xccXöy [noh^at xai rlöfj 
ex^ßö[Xov 'JTföXXtorog] 

0 » ATo» MiXa[v]og Trar^üiioy 5(T[td Xtjröyrfg] 

>) In den erhaltenen Fragmenten des Hipponax wird wiederholt Bupalos allein 
genannt; dam stimmt Borat. Epod. VI, 14 aut aeer hostis BupaUi. Ob fr. 13 
nach Bergks, später ron ihm selbst aufgegebenen Konjektnr BovnaUi tt x’Athirig 
zu lesen ist, lasse ich dahingestellt. Oie littersrischeii Ecugnisse nötigen durch- 
aus nicht zu der Annahme, dass auch Alhenis bei Hipponax genannt war. Ovid 
Ibis 523 sagt freilich; atque parum Bt(d>ili qui carmine lafstt Athenin, aber 
Oxid ist weder sehr belesen noch pflegt er es so genau zu nehmen; er schreibt 
überhaupt nicht unter dem Einfluss seiner Hipponaxlektüre , sondern dem der 
Künstlerlegende, die zu Bupalos den Atbeuis gesellte, weil beider Namen rereinigt 
in .den Knnstlerioscbriften erscheinen. Ebenso erklären sich die Notizen bei 
Suidas 'limöyni . . yiiäqu di nqöf Bovmdoy xai 'AOqviy d/nluaronoioi';, ör< 
at‘rov tlx6y«i npif iifipiy tlpyätayjo und bei Plinius XXXVI, 12 Hipponaeti 
notabili» foeditaa ewttws erat, quamobrem imaginetn eiut lateivia ioeorum kt 
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Hier haben wir also Mikkiades sicher als Bildhauer und 
zugleich, freilich nur auf grund einer zunächst durch Plinius 
an die Hand gegebenen, aber doch auch sachlich sehr wahr- 
scheinlichen Ergänzung, als Vater des Archermos. Auch Melas 
haben wir; aber ob als Bildhauer? Oder ob als Vater des Ar- 
chermos? Aus dieser Inschriit lässt sich dies mit nichten ent- 
nehmen, und ich freue mich, was ich seit Aufßndung des Epi- 
gramms stets geglaubt und gelehrt habe, auch bei Schöll ausge- 
sprochen zu finden,*) dass nach dem doch einzig mafsgebenden 
Wortlaut des Epigramms Melas ebensowohl der mythische Ahn- 
herr der Chier, der Poseidonsohn, von dem Ion erzählt hatte 
(Paus. VII, 4, 8) , sein kann. Eis ist ja möglich , dass Mikkiades 
sich in einer anderen Inschrift etwas weniger zweideutig ausge- 
dröckt hat. Geht aber — und dies ist mindestens ebenso wahr- 
scheinlich — die Angabe des Plinius auf die erhaltene oder eine 
ähnliche Inschrift zurück, so ist es um den Bildhauer Melas 
schlecht bestellt. Für uns bleibt er jedenfalls so lange eine pro- 
blematische Persönlichkeit, bis ein inschriftlicher Fund seine 
Existenz sicher stellt. 

Der Abschnitt des Plinius, den wir soeben auf seine that- 
sächlicben Grundlagen hin geprüft haben, kann, wie oben S. 22 
bemerkt, nicht aus Varro stammen ; längst hat man gesehen, dass 
er den Zusammenhang störend unterbricht und von Plinius selbst 
aus einer Nebenquelle eingefügt ist. Diese zu ermitteln ist bis jetzt 
nicht gelungen und überdies von geringem thatsächlichen In- 
teresse. Wichtiger wäre es, wenn sich feststellen liefse, in welcher 
Periode signierte Werke des Bupalos und seiner Sippe wieder 
entdeckt worden sind. Eine bestimmte Antwort lässt sich darauf 
nicht geben; nur so viel kann gesagt werden, dass unter den er- 
haltenen Zeugnissen keines ist, welches uns nötigte, die Ent- 
deckung für älter zu halten als die zweite Hälfte des zweiten 
vorchristlichen Jahrhunderts. Dies will ich im folgenden be- 
weisen. 

proposutre ridentium eireulit, quod Bipponax indigntüu* dettrinxü amari- 
tudinen carmtHum in tantum nt credatur aliyuit ad taqueum tot compulitie. 

') Die Bedenken, die ihn echliefslich doch von dieaer Auffassung abgebracht 
haben, bat Schöll leider verschwiegen. 
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Dass Varro die Künstlerfamilie von Chios nicht erwähnte, 
folgt mit absoluter Sicherheit aus der Analyse des Plinius; dass 
er sie auch bei Xenokrates nicht erwähnt gefunden hatte, ist 
danach immerhin wahrscheinlich. Das Gegenteil wenigstens lässt 
sich weder behaupten noch beweisen; um die Verse des Hippo- 
nax wird sich der sikyonische Bildhauer schwerlich gekümmert 
haben, und die erhaltenen Statuen der chiischen Künstlcr- 
familie, die weitab auf den Inseln des aigaiischen Meeres unbe- 
achtet standen, mussten ihm, für den die Plastik erst mit Pheidias 
begann, ebenso unbekannt wie uninteressant sein. 

Auch in dem Daidalidenstemma, soweit wir es aus Pausanias 
kennen, hat die chiische Bildhauerfamilie keinen Platz gefunden, 
nicht etwa nur deshalb, weil im griechischen Mutterlande, auf 
dessen Periegese sich Pausanias beschränkt, Werke dieser Bild- 
hauerfamilie nicht zu registrieren waren '), sondern weil der fest- 
stehende Synchronismus mit Hipponax, selbst wenn man diesen, 
wie es bekanntlich bei Eusebios geschieht, zum Zeitgenossen des 
Archilochos hätte machen wollen, jede Anknüpfung an Daidalos 
ausschloss. Freilich werden die Arbeiten des Bupalos und Athenis 
kaum minder archaisch ausgesehen haben, als die des €Dai- 
daliden» Endoios; aber bei ihrem Bekanntwerden scheint man 
sich noch nicht gleich, wie es sich eigentlich gehört hätte, zum 
Verzicht auf die Daidalidenhypothese entschlossen zu haben; 
man erklärte den altertümlichen Charakter der Werke des Bu- 
palos für beabsichtigte Karrikatur. Wenn somit das Fehlen der 
chiischen Künstler unter den Daidaliden völlig begreiflich ist, so 
verdient es andererseits doch Beachtung, dass sie überhaupt bei 
Pausanias nicht in kunsthistorischem Zusammenhänge, sondern 
nur in kunstmythologischen Exkursen erscheinen, einmal in der 
Besprechung der Tychebilder IV, 30, 6 und dann in der der 
Charitendarstellungen IX, 35, 6. Beide Abschnitte gehören jener 
grofsen Gruppe an, die kürzlich Kalkmann (Pausanias der Pe- 
rieget 200 ff.) auf ein bestimmtes mythologisches Handbuch zu- 


') Auf der atbeuUehen Akropolis ist kürzlich ein« Inschrift des Arebermos 
gefunden worden (S. lOS, Anm. 1); sie lag aber seit 480 unter den zur Planierung 
der Akropolis verwandten Trümmern begraben. 
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rückführen wollte, und wenn man auch hinsichtlich der Einheit 
der Quelle vielleicht Bedenken hegen kann, so viel steht über 
allem Zweifel fest, dass wir die Ergebnisse gelehrter mytho- 
logischer Forschung in allen diesen Abschnitten vor uns haben '). 
Ist es nun wirklich blofser Zufall, dass das einzige noch übrige 
Zeugnis über die chiischeo Künstler, Schol. Aristoph. Av. 573, 
gleichfalls ein mythographisches Excerpt ist, in welchem ganz in 
derselben Weise wie über die Nacktheit der Cliariten bei Pau- 
sanias IX, 35, 6, über die Beflügelung der Nike gehandelt wird*)? 
Ist es Zufall, dass uns als Quelle dieses Excerptes Karystios 
von Pergamon genannt wird, während an den beiden Pausanias- 
stellen nur solche Bildwerke, die sich in Kleinasien befanden, 
zwei in Smyrna, das dritte in Pergamon im Thalamos des Königs 
Attalos, aufgeführt werden? Will man den Schluss, dass diese 
drei so eng verwandten Stellen alle auf Karystios zurückgehen, 
nicht als zwingend gelten lassen, so wird man doch zugeben 
müssen, dass Kalkmann alle mit Recht auf die pergamenische 
Forschung zurückführt; zugleich haben wir den ältesten Gewährs- 
mann kennen gelernt, der Werke der chiischen Künstlerfamilie 
envähnt, Karystios von Pergamon, der Ende des zweiten Jahr- 
hunderts schrieb. 

Genau zu demselben Resultate führt eine Prüfung der 
Hipponax-Legende, welche, wie oben hervorgehoben, die uns ge- 
läufige Gestalt erst erhalten konnte, nachdem signierte Werke des 
Bupalos bekannt geworden waren. Der älteste Zeuge für die 
Hässlichkeit des Hipponax, den wir kennen, ist Metrodoros von 
Skepsis, also ein Zeitgenosse des Karystios: Athen. XII, 552 C. 
M^QÖdwQOf iT 6 iv ß' nfqi äXfimtx^g ' Innävcatxa xov 

Ttoitix^y od (iovov fuxqby Ytvia&at x6 adSfux, dXXä xai Itnxov • 


') Von den Worten, mit denen Bupalos IV, 30, 6 eingefübrt wird raovi ri 
otxoio/uijaat^t xai (ifa oi'iip äyaSöt TtXdaai nimmt Kalkmann S. 193 aller- 
dings an, dass sie aus der kunsthistorischen Quelle in das mythologische Excerpt 
eingeschoben seien. Aber um diese Phrase zu drechseln, hatte Pausanias doch 
wahrlich nicht nötig, sein kunstgescbicbtlicbes Hilfsbüchlein aufzuscblagen. Übri- 
gens ist der Anklang an Herodot II, 4 yijovt ^loioi unoytiuat atf(aq npeurove 
xai C^a ix XlSotai {yyivifiai schwerlich zufällig. 

*) V'gl. Kalkmann a. a. 0. 205. 
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äxfjöxovov d‘ o{’xo>i, fif ngoi xotg SXXoii *cd ttev^v Xf^xvd-ov 
ßäXXfiv lUytcxöv T» dui&xtifutj xüv iXatfQtSv atafiäxwv dtä rö fi^ 
övyaa&M xöv ääga xiuveiy od» ixöyxuy ßtalav xxiy aiopäy. 
(= Aelian v. h. X, 6.) 

Auch die Pliniusstelle enthält nichts, was nötigte, die pri- 
märe Quelle früher als am Schluss des zweiten Jahrhunderts an- 
zusetzen. Der Ansatz des Hipponax, an welchen Plinius seine 
fehlerhafte Rechnung und seine demgemäfs verkehrte Schluss- 
folgerung anknüpft, ist derselbe wie auf dem Marmor Parium 
(vgl. Dopp de Marmore Pario 30). Plinius’ direkte Quelle 
scheint der Augusteischen Zeit anzugehören; darauf weisen 
wenigstens die Worte: Romae eorum signa sunt in Palatina aede 
Apollinis in fastigio et Omnibus fere quae fecit divus Augustus, Worte, 
deren Verderbnis Löschcke durch die Schreibung ex manuhiis 
fere quae fecit divus Augustus im wesentlichen geheilt hat. Mit 
Recht hat freilich Urlichs, Beitr. zur Kunstgesch. 6, eingewandt, 
dass dann fere sinnlos sei, allein seinem eigenen Vorschlag et Om- 
nibus fere quae fecit ibi divt(s Augustus steht das Bedenken ent- 
gegen, dass Augustus doch schwerlich so viel Werke des Bupalos 
erbeutet hatte, um die Giebelecken aller seiner palatinischen Bauten 
damit zu schmücken. Dürfte man annehmen, dass fere aus dem 
fuere des folgenden Satzes entstanden und somit zu streichen 
wäre, so würde Löschckes Lesung der Stelle tadellos sein. 
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DIE ANFÄNGE DER MALEREI. 


Den Nachweis des Varro, dass die Malerei weit älter sei, als 
Ol. 90, sucht Plinius XXXV, 55 — 57 durch einen längeren Exkurs 
zu stützen und zu erweitern, welcher, wie oben S. 25 f. gezeigt, 
aus zwei verschiedenen Bestandteilen besteht. Der zweite Teil 
behandelt die Maler von (tovoxQtifJKna und gipfelt in dem Schluss, 
dass diese Künstler , deren Zeitalter nicht überliefert war, 
lange vor der Zeit gelebt haben müssen, in welcher Kandaules 
ein Schlachtengeniälde des Bularchos kaufte. Die Schlussfolge- 
rung gehört dem Plinius selbst; woher aber entnahm er die 
Angaben über die Monochromatiker? Varro und damit auch 
Xenokrates sind natürlich ausgeschlossen. Möglich wäre, dass schon 
hier ein Excerpt aus Antigonos vorläge, der von § 60 an in so 
ausgedehntem Mafse herangezogen wird; aber beweisen lässt es 
sich nicht und ist auch nicht einmal wahrscheinlich. Wichtiger 
als die Frage nach dem Namen der Quelle, ist der Charakter des 
Inhalts, und dieser lässt, wie auch schon O. Jahn, Ber. d. sächs. 
Ges. 1850 S. 136 ff. ausgesprochen hat,*) seine Herkunft aus der 
Schriftstellerei ntgl evQ^fiÖTuy deutlich erkennen. Leider fehlt 

') Nar kaon ich natürlich, wie aus den S. 65 ff. vorgelegten Untersuchungen 
ersichtlich, 0. Jahn nicht beistimmen, wenn er auch Partieeu aus der Geschichte 
der Tafelmaler und Enkaustiker, also aus dem wesentlich auf Xenokrates und 
Antigonos beruhenden Abschnitt derselben Quelle zuschreibt. 
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uns über diesen wichtigen Litteraturzweig noch immer eine zu- 
sammenhängende Untersuchung; möge sich die folgende Be- 
sprechung eines kleinen Gebietes desselben als brauchbare Vor- 
arbeit bewähren. 

Mit dem Abschnitt über die Monochromatiker hängt, wie 
namentlich Furtwängler a. a. 0. S. 26 nachdrücklich betont hat, 
die Auseinandersetzung über die Anfänge der Malerei XXXV, 15 
aufs engste zusammen. Auch eine als Zusatz deutlich kennt- 
liche Bemerkung in dem Varro-Excerpt über Polygnot entstammt 
derselben Quelle. Fügt man die drei auseinandergerissenen Stücke 
wieder zusammen, so erhält man folgende Darstellung: 

XXXV, 15. de picturae initiis incerta nec imtituti operis quaestio 
est. Aegyptii sex müihtis annorum apud ipsos inventam priusquain 
in Graeciam transiret adfirmant vana praedicalione, ut palam est ; 
Graeci autem alii Sicyone, alii apud Corinthios repertam, 
omnes umbra hominis l ineis circumducta, ilaque primam totem, 
secuiidam singulis coloribus et monoöliromaton dictam postquain 
operosior invetUa erat, duratque talis etiam nunc. 

16. inventam linearem a Philocle Äegyptio vd Cle- 
anthe Corinthio primi exercuere Aridices Corinthius et 
Telephanes Sicyonius sine uUo etiamnum hi eolore, tarn tamefi 
spargentes lineas intus, ideo et quos pingerent adscrihere institutum. 

primus inlevit eas eolore testae ut ferunt tritae, Ecphantus 
Corinthius. 

56. eos qui monochromatis pinxerint, Quorum aetas non 
traditur, aliquanto ante fiiisse fsc. qtuim Bularchum apparet) Hy- 
giaenontem Dinian Charmadan et qui primus in pictura 
marem a femina discreverit Eumarum Atheniensem figuras 
otnnes imitari ausum, quique inventa eius excduerit Cimonem 
Cleonaeum. hic catagrapha invenit hoc est ohliquas imagines et 
varie formare voltus respicietües susjticientesve vd despicientes. arti- 
culis monbra distinxit, venas protulit, praeterque in veste rugas et 
sinus invenit. 

58. Polygnotus Thasius qui primus mulieres tralucida 
veste inn.rit, capitn earum mitris versicolorihus operuit plurimumque 
pidurae primus coniulit, siquidem instituit os adaperire, dentcs 
ostemtere, voltiim ab antiquo rigore variare. 
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Ehe wir zur Analyse dieser Darstellung übergehen, muss ein 
Punkt erörtert werden, den die Vertreter der Nepos-Hypothese als 
Hauptstütze ihrer Annahme betrachten. An die Erwähnung des 
Ekphantos knüpft Plinius die Bemerkung: hunc eodem nomim 

cditim fttisse quam quem tradit Cornelius Nepos seetdum in Italiam 
iJamaratum Tarquinii Prisei regis Romani patrem fugientein a 
Corintho tgranni miurias Ogpsdi mox docebimus. Dass der hier ver- 
sprochene Nachweis gleich im folgenden durch die Aufzählung ur- 
alter und doch vollendet schöner italischer Gemälde, die älter seien 
als die Gründung Roms, gegeben wird, hat Furtwängler a. a. 0. 26 
schlagend richtig bemerkt. Um so weniger bin ich im Stande 
seinen übrigen Schlüssen folgen zu können. »Steht jene Stelle mit 
dem Citate des Comeliusc, so schreibt er S. 27, »im engsten Zu- 
sammenhang mit der ganzen Umgebung, so bleibt nur übrig, 
dass Cornelius für die ganze Nachricht über Eicphantus Quelle 
ist; letzterer bildet aber nur ein Glied in der streng systema- 
tischen Entwickelungsgeschichte der Malerei, wie sie § 15 u. 16 
geben; weshalb wir, da hier eine eigene Zusammensetzung des 
Plinius aus verschiedenen Excerpten sehr unwahrscheinlich ist, 
Cornelius für das ganze annehmen dürfen. Dabei war Ecphantus 
bei Cornelius zugleich Erfinder der Farbe und Begleiter des 
Demarat Letztere Angabe sucht Plinius mit seinen sonstigen 
Excerpten über alte italische Gemälde, die er in treuem Glauben 
schon für vollendet und doch älter als die Gründung Roms 
hielt, dadurch in Übereinstimmung zu bringen, dass er einen 
zweiten Ecphantus annimmt. c Je fester man, wie es ja auch 
Furtwängler thut, an die Zusammengehörigkeit von Plin. XXXV, 16 
und XXXV, 56 glaubt, um so unzulässiger ist diese Argumentation. 
Hatte Nepos den Begleiter des Damarat mit dem Erfinder der 
Farbe identifiziert, so war damit auch die Epoche der Monochroma- 
tiker bestimmt, derselben Monochromatiker, deren Lebenszeit 
Plinius, da er sie in seiner Quelle nicht angegeben fand (quorum 
aetas non traditur), durch eigene Kombination vor 01. 18 setzen 
zu dürfen glaubt ; also, müssen wir dann folgern, ist das Excerpt 
XXXV, 56 nicht aus Nepos. 

Damit ist zugleich auch der Beweis geliefert, dass das Ex- 
cerpt aus der die tvq^futxa behandelnden Quelle nur bis Ecphantus 


Digiiized by Google 



124 


Corinthius reicht. In Wahrheit lässt sich aus dem folgenden 
Satze nur entnehmen, dass bei Nepos als Begleiter des Damarat 
ein Ekphantos vorkam; ob auch als Maler, ist gar nicht gesagt. 
Plinius, der diese in seiner Quelle nicht datierte Malergruppe bis 
zum Anfang der Olympiaden hinaufrücken will, fühlt sich schon 
hier veranlasst die Identiflzierung des Malers Ekphantos mit dem 
gleichnamigen Begleiter des Damarat abzuweisen. 

So viel über die Nepos-Hypothese. Prüfen wir nun diese 
Geschichte der Anfänge der Malerei auf ihren Inhalt, so kann 
es doch ernsthaft nicht bezweifelt werden, dass hier keine aus 
mühsamer Monumentenforschung gewonnene historische Dar- 
stellung, sondern nur eine a priori aufgestellte Theorie vorliegt, 
in welche die wenigen bekannten archaischen Gemälde wohl oder 
übel eingezwängt werden. Mit Recht hat Brunn (Künstlergesch. 
II, 7) gerade aus der systematischen Abstufung Misstrauen gegen 
die historische Treue der Erzählung geschöpft. »Erst umriss man 
das Schattenbild; dann erfand man die Innenzeichnung'), dann 
die Farbe, dann unterschied man Mann und Frau, dann lernte 
man durch verschiedene Stellung des Auges, dem Antlitz einen 
bestimmten Ausdruck verleihen, am Nackten die Muskeln, an 
den Gewändern die Falten angeben u. s. w.c Heute, wo uns 
die gemalten Vasen, ein Hilfsmittel, das den antiken Kunst- 
forschen versagt war, den Entwickelungsgang der archaischen 
Malerei zu verfolgen gestatten, können wir zuversichtlich be- 
haupten, dass diese Darstellung absolut unrichtig ist. Nicht die 
Zeichnung in dem engen Sinn, wie sie in jener Stelle ver- 
standen wird, sondern die Malerei ist das frühere und ursprüng- 
liche; Mann und Weib werden durch die Formengebung schon 

') Klein Euphronios* 48 denkt bei spargentes litiea$ intu» an die „Linearor- 
namente, mit denen der Raum innerhalb mehrerer Fieren bea&et zu werden 
pflegte.* Das Terbietet der ganze Zusammenhang. Auch an ltnskeln- und Adern- 
angaben ist nicht zu denken, sondern nur an Angabe des Auges, der Nasenflügel, 
kurz altes dessen, was über die Wiedergabe der blolsen Silhouette hinausgebt. 
Die Namen schrieb man nach der Meinung des Verfassers der tigtifiata bei, weil 
die blofse Zeichnung ohne Färbung zur Charakteristik nicht genügte. Den mon- 
strösen Satz, den Klein durch Interpunktionsänderung herstellt, hätte er wenigstens 
auch durch Übersetzung verdeutlichen sollen. 
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auf den geometrischen, durch die Färbung schon auf den soge- 
nannten melischen und rhodischen Vasen, von den korinthischen 
und chalkidischen ganz zu schweigen, unterschieden; und auf 
den zuletzt genannten Vasengattungen werden auch Gewand- 
falten und Muskeln angegeben. Der Fall liegt hier ganz ähn- 
lich wie bei der Daidalidenhypothese ; die Kombination ist, wie 
das erhaltene monumentale Material beweist, unhaltbar uhd 
verkehrt; nur mit den Elementen derselben darf die moderne 
Wissenschaft operieren, und wenigsten bei den letzten Gliedern 
der Reihe ist an der historischen Authenticität absolut nicht zu 
zweifeln, nur mit der zwiefachen Einschränkung, dass zwar damals 
noch erhaltene und signierte Gemälde der Meister die erwähnten 
Eigentümlichkeiten gehabt haben müssen, daraus aber keineswegs 
folgt, dass die Meister auch die Erfinder dieser technischen Fort- 
schritte sind, und dass die historische Reihenfolge, in welcher sie 
bei Plinius erscheinen, für uns absolut nicht mafsgebend ist. 
Wie man die Angaben über Polygnotos jederzeit ohne Bedenken 
benutzt hat, um von der Technik und dem Stil des Meisters 
eine annähernde Vorstellung zu gewinnen, so nimmt man 
mit Recht an, dass dem Verfasser dieser Malergeschichlc Bilder 
des Kimon bekannt gewesen sein müssen, auf welchen die ver- 
schiedene Haltung des Kopfes, die Angabe der Muskeln und 
Adern, sowie der Gewandfalten zu beobachten war, und solche 
des Eumaros, auf denen die Geschlechter vermutlich doch durch 
die Färbung unterschieden waren ; und dass selbst von Kleanthes, 
dem angeblichen Erfinder des Zeichnens, Bilder erhalten waren, 
lernen wir durch Strab. VIII, 343 und Athen. VIII, 346 B. C. 

Nun hat W. Klein Euphronios* 46 ff. die sehr bestechende 
Hypothese aufgestellt, dass zwischen dem Stil des Vasenmalers 
Epiktetos und dem des Kimon ein ähnliches Verhältnis bestanden 
haben möge, wie es zwischen Euphronios und Polygnotos aner- 
kanntermafsen bestanden hat. Gerade auf den Vasen des Epikte- 
tischen Kreises spielt ja das Aufwärts- Abwärts- und Rückwärts- 
blicken, wie wir durch Kleins schöne Untersuchungen gelernt 
haben, eine ganz besondere Rolle, und ebenso finden wir dort 
eine feinere anatomische Gliederung und detailliertere Gewand- 
behandlurg. Allein in solch geringem Grade, wie es die sehr 
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allf^emeinen Worte des Plinius angeben'), findet sich alles dies 
auch schon auf den schwarzfigurigen Vasen aller Fabrikortc. Der 
Nachdruck liegt bei Kleins Annahme auf seiner Deutung der 
Worte: hic catayrapha imenit, hoc est obliquas imagines. Wenn 
es wahr wäre, was Klein behauptet, wenn diese Erklärung ein 
irrtümlicher Zusatz, sei es des Plinius selbst, sei es eines Späteren, 
wäre, und xcnaygaffia in dem griechischen Original nicht die 
Profilzeichnung, sondern die reine lineare Umrisszeichnung be- 
deutete, dann müsste man seiner Hypothese unbedingt zustimmen. 
Nun heifst aber xardyQaipa, wie auch Winter Arch. Zeit. 1885, 
201 treffend bemerkt, nun einmal schlechterdings nichts anderes 
wie Profil. Winter selbst sucht der in der Stelle liegenden 
Schwierigkeit durch die Erklärung Herr zu werden, dass man 
invcnit nicht wörtlich auffassen, sondern nur von der höheren 
Ausbildung der Profllzeichnung, namentlich des Gesichts, ver- 
stehen dürfe. Allein zunächst kommt es doch darauf an fest- 
zustellen, nicht wie die Sache sich wirklich verhielt, sondern wie 
Plinius sie sich vorstellte; und da dieser invmit schreibt, und 
nicht etwa excoluit, so will er damit wirklich nichts anderes 
sagen, als dass Kimon im ganz eigentlichen Sinn der Erfinder 
der caiagrapha ist. Freilich ist das, da man von Anfang an 
schon Profilzeichnungen und nur solche machte, unrichtig und 
absurd; aber durch Kleins Deutung, selbst wenn sie sprachlich 
zulässig wäre, wird nach keiner Richtung hin etwas gewonnen; 
reine Umrisszeichnung und lineare Innenzeichnung, also was Klein 
»abstrakte Linearzeichnung« nennt, wird ja gerade schon dem 
ersten Paare der Malerreihe, Aridikes von Korinth und Telephanes 
von Sikyon, zugeschrieben. Sind also caiagrapha das, was Klein 
meint, so hatte Kimon sie nicht erfunden und konnte gerade 
von dem Verfasser dieser am allerwenigsten für ihren 

Erfinder ausgegeben werden; er hatte dann nur eine früher ge- 
übte Technik, die durch die Monochromatiker verdrängt war, 

') Plinius spricht nur nberbaupt von Wiedergabe der Muskeln, Adern und 
Falten. Es ist nicht gestattet mit Brunn, Künstlergescb. II, 11 daraus eine 
naturgemäfsere Zeichnung der Oelenke und eine kunstm&fsigere Sonderung 
der Gewandmassen zu machen; keineswegs also bedingen diese Einzelheiten der 
Ausführung Linearzeichnung statt der Einritzung. 
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wieder aufgenommen; wie absurd es aber wäre, eine solche 
Behauptung in eine Darstellung einzufügen, die prinzipiell den 
Übergang von linearer Zeichnung zur Farbengebung schildern 
will, liegt auf der Hand. So bleibt denn schliefslich nur die 
Annahme übrig, dass Plinius in dem Satz über Kimon seine 
griechische Quelle total missverstanden hat. Wäre es freilich 
zulässig in dem strittigen Satze et mit »auch« zu übersetzen, 
so dass nicht zwei Erfindungen, die eine durch ein Substantiv, 
die andere durch ein Verbum ausgedrückt, sondern eine ein- 
zige im Accusativ mit dem Infinitiv ') aufgeführt würde , und 
wäre es ferner zulässig, die Participia respicietUea suspicientesve 
rtl deapicietUes nicht mit voUm, sondern mit obliquas imagines zu 
verbinden, so würden nicht nur alle sachlichen Bedenken schwin- 
den, sondern ein vorzüglicher Sinn herauskommen. Plinius würde 
dann sagen: »Kimon von Kleonai fand, dass die Katagrapha, 
d. h. die im Profil gezeichneten Figuren auch verschiedene 
Mienen machen können, je nachdem sie nach hinten oder nach 
unten oder nach oben blicken.« Eine sehr feine und richtige 
Bemerkung, da der Gesichtsausdruck in der archaischen Kunst 
und bis zu einem gewissen Grade auch in der vollendeten *) nicht 
sowohl durch Wiedergabe des Mienenspiels, als durch die Kopf- 
haltung erreicht wird, wofür man die Beispiele schon auf der 
korinthischen Amphiaraosvase, der chalkidischen Achilleusvase 
und der attischen Frangoisvase finden kann. Doch will ich 
nicht verhehlen, dass gegen die Zulässigkeit der vorgeschlagenen 
Übersetzung von sehr kompetenter Seite Zweifel geäussert wor- 
den sind. 

Sei dem wie ihm wolle, jedenfalls hat uns diese Betrachtung 
gelehrt, dass Kimon nach der ihm in der Malerreihe bei Plinius 
angewiesenen Stelle nicht Umrisszeichnungen, sondern Gemälde, 
und zwar, wie die Stellung hinter Eumaros beweist, unter An- 
wendung von mehreren Farben gefertigt haben muss. Er könnte 
darum immerhin auch in der Zeit gelebt haben, in welcher Klein 


') Zur Konstruktion »gl. VII, 199 vinum aquae misceri Staphylut Silent 


filius (invenit). 

Kekule, Bonner Kunstmuseum 39. 
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und Winter ihn ansetzen, und in der von beiden Forschem an- 
genommenen Weise auf die attischen Stelen- und Vasenmaler 
eingewirkt haben ; aber notwendig ist dies nicht und wahrschein- 
lich ist es auch nicht. Viel näher liegt es, ihn mit der Blüte der 
korinthischen Vasen fabrikation, in der z. B. der Amphiaraoskrater 
entstanden ist, in Verbindung zu bringen und also noch dem 
7. Jahrhundert zuzuweisen. Die einzige Stelle, in welcher Kimon 
sonst erwähnt wird, Aelian v. h. VIII, 8, bietet in ihrer phrasen- 
haften Allgemeinheit nach keiner Seite hin einen Anhalt '). 

In der von Klein und Winter für Kimon angenommenen 
Manier werden wir uns vielmehr die Bilder des Aridikes von 
Korinth und Telephanes von Sikyon, die als Vertreter der blofsen 
Zeichnung genannt werden, zu denken haben. Diese Künstler 
mögen in der That gearbeitet haben, wie der Verfertiger der 
Lyseasstele und wie Timonidas von Korinth ; und auch der 
angebliche Erfmder der Zeichenkunst, Kleantbes von Korinth, von 
dem man im Heiligtum der Artemis Alpheiusa noch zwei Werke, 
eine Iliupersis und eine Athenageburt zeigte, wird schwerlich 
eine andere Technik geübt haben. Allerdings hätte er nach der 
Meinung des Verfassers dieser fvq^iitna überhaupt keine Innen- 
zeichnung angewandt, sondern nur den Umriss angegeben; wie 
er auch, und ebenso seine Nachfolger Aridikes und Telephanes, 
keine Farbe angewandt haben soll. Indessen ist es, wie Winter 
a. a. O. 202 mit Recht betont, völlig unwahrscheinlich, dass blofse 
Umrisszeichnung in der grofsen Malerei jemals anders, als für den 
ersten vorläufigen Entwurf verwendet worden sein sollte. Will 
man nun nicht annehmen, dass der griechische Autor zur Aus- 
füllung der Rubriken seines Schemas beliebig archaische Künstler- 
namen verwandte, was angesichts der damals noch erhaltenen 
Gemälde des Kleanthes höchst unwahrscheinlich ist, so muss 


*) DaM diesar Könatler für die Entwickelung der Maiwei von böefaatem Ein- 
fluss war, geht mit niebten aus den Worten Aelians hervor, sondern nur, dass 
ihm die antiken Kunsthistoriker solchen Einfluss zuschrieben, als sie mit dürftig- 
stem Material und unvermeidlicher Willkür sich die Anfänge der Malerei rekon- 
struierten. 

*) Ich denke dabei natürlich nicht an die Troilosvase, sondern an den Berliner 
Pinax (Furtwängler Mo. 846). 
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man die Erklärung für seine befremdlichen Angaben in dem Zu- 
stande der Bilder suchen. Und zu verwundern ist es doch in 
der That nicht, wenn Bilder, die in der Technik des Timonidas- 
Pinax ausgeführt waren, nachdem sie über dreihundert Jahre 
den Einfluss der atmosphärischen Luft erfahren hatten, schon 
damals ungefähr ausgesehen haben wie eben jener Pinax, und 
wenn die Betrachter, denen eine eingehende Prüfung der in einem 
dunklen Heiligtum aufgestellten Gemälde schwerlich möglich war 
und überdies zu einer solchen jede Schulung fehlte, durch das 
Zusammenwirken aller dieser Umstände zu der Meinung verführt 
wurden, blofse Zeichnungen, und bei den Bildern des Kleanthes 
sogar blofse Konturen ohne jede Innenzeichnung vor sich zu 
haben. Ist dies richtig, so mögen Kleanthes, Aridikes imd Tele- 
phanes etwa dem 6. Jahrhundert angehören, also jünger sein wie 
Kimon; in diesem Zeitansatz stimme ich also bei mancher Ab- 
weichung ganz mit dem Resultat Brunns (Künstlergesch. II, 7) 
überein '). 

Ähnliche Umstände mögen bei den Gemälden der Monochro- 
matiker Ekphantos Deinias Charmadas Hygiainon obgewaltet 
haben. In strengem Sinne monochrom sind eigentlich nur die 
geometrischen Vasen. Dass in dieser Technik auch Bilder, 
d. h. natürlich nivux$<;, gemalt worden seien und sich bis ins 
dritte Jahrhundert erhalten haben sollten, ist freilich an sich 
denkbar, so fremdartig uns eine solche Vorstellung auch zunächst 
berührt; und dass sie sogar signiert sein konnten, lehrt das 
5? vvv der Dipylonvase. Indessen wahrschein- 

licher bleibt doch, dass cs Gemälde schwarzfiguriger Technik 
waren, von denen im Laufe der Zeit die rote und weifse Deck- 
farbe abgesprungen war, während sich auf dem Bilde des 
Eumaros wenigstens das Weifs bei den Frauen erhalten hatte. 

Die Ansicht, dass zuerst die Zeichenkunst, dann erst die Malerei 
erfunden sei, war auch in derjenigen kunsthistorischen Quelle aus- 


') Dass Eumaros der Vater des Bildhauers Antenor, des Verfertigers der 
älteren Tyrannenmürder war, lehrt eine kürzlich auf der Akropolis gefundene 
Inschrift ‘E<f. n’p/. 1886, nfv. 6 Nr. 4; vgl. Denn. XXII 129). Er lebte also 
llitte des 6. Jabrb. zur Blütezeit der schwarzfig. Vasenmalerei. 

Philolog. Unteisachungeii. X. 9 
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gesprochen, auf welche das Excerpt des Athenagoras 14 zurück- 
geht, aber die Namen der Erfinder sind andere: das Zeichnen, 
die axtayqatfia, hat Saurias von Samos erfunden, indem er den 
Schatten eines Pferdes umriss, die Malerei, die yqafftxti, Kraton 
von Sikyon, der auf einer weifsen Tafel einen Mann und eine Frau 
malte, also schwarzfigurige Malerei auf Pfeifenthongrund. Diese 
Abweichung in den Namen bei Übereinstimmung in der Sache 
bestätigt unsere Voraussetzung, dass die Priorität des Zeichnens 
und die Posteriorität des Malens in der antiken Kunstgeschichte 
schon dogmatische Geltung hatte, noch bevor die Erfindung 
beider Künste an bestimmte Namen angeknüpfl wurde. Merk- 
würdigerweise nennt Athenagoras neben Saurias und Kraton auch 
den Namen dessen, der bei Plinius als Erfinder des Zeichnens 
gilt, Kleanthes, ohne jedoch anzugeben, welche Erfindung oder 
welcher Fortschritt ihm verdankt wird. 

Aus derselben, die evQi^fiaTa behandelnden Quelle nennt 
Athenagoras als Erfinder der Thonplastik ein korinthisches 
Mädchen, und als Erfinder der Erz- und Marmorplastik Daidalos 
und Theodoros von Milet; letzterer ist ohne Zweifel kein anderer 
als der Samier, mag das abweichende Ethnikon nun Versehen des 
Athenagoras oder eines älteren Kompilators sein. Von Daidalos 
abgesehen kehren dieselben Angaben bei Plinius wieder, und es 
ist wohl kein Zweifel, dass sie auf dieselbe Schrift ntgl tvQtjftatvtv 
zurückgehen, der er die Anfänge der Malerei entnommen hat, 
und die in dieser Partie mit der Quelle des Athenagoras über- 
einstimmte. 

Plinius hat dies weitere Excerpt an den Schluss der Maler- 
geschichte gestellt, wie die übrigen Excerpte derselben Schrift am 
Anfang derselben stehen. 

151 conteruisse his et plastieen conveniat. eiusdem opere terrae 
fbigere ex argiüa similitudines Butades Sicyonius figulus prinms in- 
venit Corinthi filiae opena <piae capta amore iuvenis, aheunte iUo 
peregre, umbram ex fade eins ad lucemam in pariete lineis nr- 
cumecripsit, quibus pater eius inpressa argilla typum fedt et cum 
ccteds fictilihus indnratum igni 2 »'oposuit; eumqne eerrahim in 
Nymphaeo, donec Muminiue Corinthum ererterit, tradunt .... Bu- 
tadis inrentum cd rubricam addere aut ex rubra creia fingere, jn i- 
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mtisque persotuis tegnlarum extremis irtiMcibus iuposfiü, quae inier 
initia proslypa vocavit; postea idem edypa fecit. hinc et fastigia 
iemplontm orta. propter hunc plastae appeUati. 

sunt qui in Samo primos omnhim plasticen invenisse Bhoecum 
et Theodorum tradant. *) 

Die Geschichte von der Tochter des Butades findet sich 
übereinstimmend bei Athenagoras, nur dass dort der Name des 
Vaters nicht genannt wird. Wenn Plinius die Worte donec 
Mummius Corinthum evertejit seiner griechischen Vorlage ent- 
nommen hat, was dem Zusammenhang nach weitaus das wahr- 
scheinlichste ist, so muss diese nach 146 verfasst sein; die Quelle 
des Athenagoras ist dann älter, denn dieser sagt von dem be- 
rühmten Relief d tvno( ht xai vvy iv Koqiv&ut atäi^etai. Aus 
einer anderen und älteren Quelle stammt die Angabe des Pli- 
nius VII, 205, dass nach Aristoteles Eucheir*), der Vetter des 
Daidalos, nach Theophrast Polygnotos die Malerei erfunden hätten. 
Der scheinbare Widerspruch tritt wohl nur in der Kompilation 
so scharf hervor; Aristoteles meint den mythischen Erfinder, 
Theophrast den ältesten Maler, von dem man signierte Werke 
besafs. War dies aber zu Theophrasts Zeit Polygnot, so folgt 
daraus, dass man auf die archaischen Bilder des Kimon, Kleanthes 
und ihrer Genossen damals noch nicht aufmerksam geworden 
war. Die Schrift, auf welche die Angaben des Athenagoras in 
letzter Linie zurückgehen, muss also in dem Zeitraum zwischen 
Theophrast und der Zerstörung Korinths abgefasst worden sein. 
Es ist dieselbe Zeit, in welcher auch die archaische Plastik Stück 
für Stück wiederentdeckt und das Märchen von den Daidaliden 
ersonnen wurde. 

') Hier folgt die Bebeuptang, dais beide lange vor der Vertreibung der 
Bakcbiaden gelebt b&tten, mit Rücksiebt auf die römieebe Quelle, welche von 154 
an excerpiert wird. Oieten ganzen Satz bat Plinius in das Excerpt über Butades 
in störender Weise eingeseboben. 

Dieser Euebeir ist natürlich kein anderer, als der bei Plinius aus seiner 
römischen Quelle erwähnte Begleiter des Damarat; nach Paus. VI, 4, 4, der ihn 
Eucheiros nennt, Lehrer des Klearchos von Rhegion. Wer sollte auch die ältesten 
aus Italien stammenden griechischen Künstler unterrichtet haben, als der aus 
Koriuth nach Italien geflohene Eucheir? 

9 * 
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TIMOMACHOS VON BYZANZ. 


Welcker und Brunn sind beide unabhängig von einander zu 
der Annahme gelangt, dass Plinius diesen Maler irrtümlich in 
die Zeit des Cäsar setze, während er in Wahrheit einer viel 
früheren Periode, nach Brunns Meinung der der Diadochen, an- 
gehöre. Widerspruch hat diese Annahme, so viel ich weifs, nur 
von Bursian in Fleckeisens Jahrbüch. 87, 104, Zustimmung von 
vielen erfahren, und namentlich sind Dilthcy {Arm. d. Inst. 1869, 
57) und Helbig bemüht gewesen durch neue Gründe sie zu 
stützen. Und doch ist der Irrtum, dessen man hier den Plinius 
zeiht, wohl das stärkste, ^vas man je einem auch nur halbwegs 
anständigen Schriftsteller zugetraut hat und verträgt sich schlecht 
mit dem sonst dem Plinius erwiesenen Vertrauen. Ein Mann, 
der wenn auch kein wirkliches Kunstverständnis, doch entschie- 
denes Kunstinteresse hat, sei es auch nur, weil es in seiner Zeit 
imd in seinen Kreisen zum guten Ton gehörte, der diesem Inte- 
resse dadurch unzweideutigen Ausdruck giebl, dass er seiner 
Naturgeschichte in keineswegs leichter und ganz glücklicher An- 
knüpfung grofse kunsthistorische Abschnitte einverleibt, ein 
solcher Mann sollte den Schöpfer berühmter, erhaltener, ihm und 
allen täglich zugänglicher Gemälde fälschlich in die Zeit des Cäsar 
statt in die der Diadochen setzen, den Zögling aus den Meistcr- 
schulen der Alexanderperiode für einen Epigonen halten können. 
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der kaum um ein Jahrhundert älter wäre als er selber? Hat 
man sich auch klar gemacht, was das heifst? Es ist genau das- 
selbe, wie wenn heutigen Tages ein Kunstfreund den Tizian in 
die Zeit Friedrichs des Grofsen setzte. Nur Gründe von dem 
allerschwersten Gewicht könnten eine solche Annahme rechtfer- 
tigen. Prüfen wir die Gründe, prüfen wir aber zuerst die Zeug- 
nisse. 

Plinius gedenkt des Timomachos viermal, zuerst VII, 126 in 
der Aufzählung von Beispielen besonders berühmter Künstler, die 
er mit den Worten einleitet variarum artium scieniia innumerabiUs 
eiiituere quos tarnen atihigi }mr sit fioretn hominum lihantihus. 
Die Reihe der Maler eröffnen die beiden, für deren Gemälde 
ganz besonders hohe Summen geboten oder gezahlt wurden, 
Aristeides, für dessen Dionysos König Attalos 100 Talente bot 
und Timomachos: octoginta {talentis) emit duas Caesar dictator 
Mediam et Aiacem Timomachi in templo Veneris Genetrids dica- 
turus. Dann in dem die Entwickelung des Interesses an der Malerei 
bei den Römern behandelnden Abschnitt XXXV, 19 — 130, wo es 
26 heifst: sed praecipuam auctoritatem publice talnUis fecit Caesar 
dictator Äiace et Media ante Vetieris Genetrids aedem dicatis, post 
emi M. Agrippa vir rustidtati propior quam deliciis. extat certe 
eins oratio magnißca et maximo dvium digna de tabtdis ommbus 
signisquepublicandis, quod fieri satius fuisset quam in viäanim exüia 
pelli. verum eadetn illa torvitas tabulas duas Aiacis et Veneris mer- 
cata est a Cyzicenis HS. |xil|'). In dem eigentlich kunsthisto- 
rischen Abschnitt über die Maler wird Timomachos XXXV, 136 
behandelt in einer Partie, welche, wie die Kap. III, S. 86 an- 
gestellte Analyse ergeben hat, nicht auf eine der beiden griechi- 
schen Hauptquellen , sondern auf einen römischen Gewährsmann 
zurückgeht und ziemlich unorganisch, nur um sie eben unter- 
zubringen, und zusammen mit anderen gleichfalls verschlagenen 
Stücken, in die Enkaustikergeschichte eingeschoben ist. Die uns 
hier allein interessierenden Anfangsworte lauten: Timomachus 
Bgzantim Caesaris dictatoris aetate Aiacem et Mediam piiixit ab 
eo in Veneris Genetrids aede positas LXXX taletdis veniindatas, 


’) So Tan lan; XII. der Bamberg.; XIII. die übrigen Ildechr. 
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talentum Attkum X vi taxat M. Varro, woran sich dann die 
Aufzählung weiterer Gemälde des Timomachos schliefst. Endlich 
wird XXXV, 145 in einem zwischen heide alphabetischen Maler- 
verzeichnisse eingeschobenen Exkurs unter solchen Bildern, die 
von ihren Meistern unvollendet zurückgelassen worden sind, auch 
die Medeia des Timomachos genannt. 

Die Überlieferung sagt also mit aller nur wünschenswerten 
Deutlichkeit und Bestimmtheit folgendes: Timomachos war ein 
Maler aus Byzanz zur Zeit des Cäsar; unter anderem malte er 
einen Aias und eine Medeia; über der Arbeit an letzterem Bilde 
starb er. Beide Gemälde kaufte Cäsar für den Preis von 
80 attischen Talenten oder 1 920 000 Sesterzen und stellte sie 
in dem 46 v. Chr. geweihten Tempel der Venus Genetrix auf. 
Agrippa kaufte, in welchem Jahre und zu welchem Zweck wird 
nicht gesagt, von den Kyzikenern zwei Gemälde, einen Aias und 
eine Venus, für den Preis von 1 200000 Sesterzen oder 50 atti- 
schen Talenten. 

Heute aber wird behauptet und gelehrt; Timomachos war 
ein Maler aus Byzanz und lebte zur Zeit der Diadochen; zwei 
Gemälde von ihm, der Aias und die unvollendete Medeia befan- 
den sich in Kyzikos; dort kaufte sie Cäsar oder liefs sie durch 
Agrippa kaufen und stellte sie im Tempel der Venus Genetrix 
auf. So Helbig, Untersuchungen über die campanische Wand- 
malerei 160, der so weit geht, den Ankauf des Agrippa mit 
dem des Cäsar zu identifizieren. Bei dieser Annahme wird also 
dem Plinius ausser dem falschen Ansatz des Timomachos noch 
zugetraut, dass er aus der Medeia, vermutlich weil sie in einem 
Venustempel stand, eine Venus und zwei Bilderpaare aus 
einem gemacht habe, und das bei Kunstwerken, die sich 
in Rom befanden. Zur Erklärung des Irrtums nimmt Helbig 
an, dass Plinius seine Kenntnis zwei verschiedenen Berichten 
entnommen habe, von denen der eine richtig Cäsar, der andere den 
nur als Kommissionär fungierenden Agrippa als den Käufer 
bezeichnet habe; Plinius habe irrtümlich zwei Ankäufe voraus- 
gesetzt, während in der That nur einer statlgefunden habe. Da 
der Preis das eine Mal, wo Cäsar als Käufer erscheint, in Talenten, 
das andere Mal, wo Agrippa genannt wird, in Sesterzen bezeich- 
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net werde, sei der erste Bericht ein griechischer, der zweite 
ein römischer gewesen. Die Identität beider Ankäufe erhelle 
aber vornehmlich daraus, dass der Kaufpreis beide Male derselbe 
sei ; denn die von Agrippa gezahlten 1 200 000 Sesterzen seien 
gleich den von Cäsar gezahlten 80 Talenten. Ich bedaure diesen 
Behauptungen des hochverdienten Forschers aufs allerentschiedenste 
widersprechen zu müssen. Bei seiner Umrechnung muss Helbig 
das attische Talent zu 15000 Sesterzen oder 3750 Denaren an- 
genommen haben. Worauf sich dieser Münzfuss gründet, ist mir 
völlig unbekannt. Hätte er aber wirklich existiert, so würden wir 
doch nicht berechtigt sein, ihn in diesem Falle anzuwenden, da 
Plinius den Münzfuss 1 Talent = 6000 Denare mit Berufung auf 
Varro ausdrücklich angiebt. Dies Varrocitat ') zeigt aber zugleich 
die Herkunft dieser und der anderen übereinstimmenden Notizen 
über Timomachos. Varro ist es^), der über den zu seiner Zeit 

') Dass auch die unmittelbar vorhergehenden Notizen über Herakleides und 
Metrodoros aus Varro entnommen sind, ist schon S. 8€ bemerkt. Berechnet man 
nach der üblichen Methode die Epoche der drei Maler, so erhält man 

01. 1Ö3 (Triumph d. L. Aemilius Paulus) Herakleides, Metrodoros. 

01. 163 Timomachos. 

Vergleicht man damit die oben S. 65 f. rekonstruierte, zunächst auf Varro zurück- 
gehende Malertabelle, die mit 01. 11'2 schliefst, so zeigt sich, dass bei Varro in der 
Malergescbichte ganz dieselbe Lücke war, wie in der PlasUkergeschichte. Den 
Plastikern von Ol. 156, Polykies und Genossen, mit denen angeblich die Kunst 
wieder auflobt, entspnmben die Maler von Ol. 153 Herakleides und Metrodoros, 
und diese wie jene bedeuten die Verpflanzung griechischer Kunstthätigkeit nach 
Rom; vgl. Herrn. XIX, 315. 

*) Wunderlicher Weise will Furtwängler Plinius und seine Quellen S. 14 das 
Varro-Ezeerpt auf die Taxierung des attischen Talents beschränken. Der Frage, 
warum Plinius gerade hier die Taxierung des Talentes nach Varro einflechte, 
glaubt er durch die weit gewichtigere Gegenfrage begegnen zu können: warum 
soll Varro gerade bei Timomachos seine Berechnung des attischen Talents ge- 
geben haben? Darauf ist die Antwort nicht schwer; dass Varro an dieser Stelle 
ausführlich über das Verhältnis des attischen und römischen Münzfusses gehandelt 
hat, folgt gar nicht aus dem Text des Plinius. Varro wird die Umrechnung 
der in Talenten ausgedrückten Summe in Sesterzen zur Bequemlichkeit seiner 
Leser beigefügt haben, etwa wie heule ein Kunstschriftsteller den auf englische 
Pfiind stipulierten Kaufpreis in Mark umsetzt Unverständlich ist mir, wie 
das Lemma de talento im Inhaltsverzeichnis des 33. Buches beweisen soll, 
dass wir es mit einem gesonderten eigens numerierten Excerpte zu thun 
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erfolgten Ankauf der Bilder des Timomachos berichtet hat, gerade 
die von Helbig einer griechischen Quelle zugeschriebene Nach- 
baben. Han kann doch unmögllcb annebmen, daas die Lemmata der Indicea den 
Excerpten entaprecbeu, aus denen Pliniua das ganze Werk zusammengesetzt bat. 
Den Zweck der Indices giebt ja der Scbriflsteller selbst im Brief an Vespasian 
an, I 33 quia oecupationibus tuü publico bono parcendum trat, quid singuli» 
contineretur libris hüte epistolae »ubiunxi. Neben der summariscben Inhalts- 
angabe, die unseren Kapitelüberschriften entspricht, werden auch noch besonders 
interessante und piquante Partieen bervorgeboben. Wie der Autor dabei verfuhr, 
mag zum Nutzen und Frommen derjenigen, die den Plinius nicht zu lesen pflegen, 
hier an dem Inhaltsverzeichnis der Malergescbichte veranschaulicht werden; 


p. 66,32 Detlefs, dt aetate pieturae XXXV, 54—59 

optrum et artificum in pieturae no- 

bilitates CCCCV 60—148 

pieturae primum eertamen .... „ 58 

3 «» penieillo pinxerint „ 60—120 

(cf. 60 Aj/ollodorut pri- 


mu» gloriam penieillo 
iure eontulit; 112 eele- 
bre» in penieillo.) 


de avium eantu compeseendo ... , 121 

gut eneautto vel eerie vel ceetro vel 

penieillo pinxerint , 122—149 

quaequieprimutinveneritinpieturaf!) , 122 Cceris 


pingert . . . Arietidi» 
innentum putant). 

126 (Pausiaaeam pri- 
mws innenit picturam 
ete.) 

quid difficillimum in pietura ... , 67 

de generibus pieturae „ 75 

quüprimus laeunariapinxerit,quando 
primum camarae pictae .... „ 124 

pretia mirabilia pieturarum ... , 130. 132. 136 

de talento „ 136 

Die sechs letzten Lemmata sind freilich nach Auswahl, Fassung und Anordnung 
BO befremdlich, dass man an ihrem Plinianischen Ursprung zweifeln möchte. In 
der That hat sie Detlefsen, wie auch die vier vorhergehenden, in Klammem gesetzt. 
Ich mafse mir darüber keine Entscheidung an; soviel aber wird jeder einsehen, 
dass sie für die Quellenanalyse nichts beweisen. Ich halte also daran fest, 
dass Plinius seine Notizen über Timomachos aus Varro hat. Furtwingler nimmt 
statt dessen Pasiteles an, wobei die Bedenken gegen die übliche Datierung des 
Timomachos dieselben bleiben. 


Digitized by Google 



137 


rieht ist dem römischen Autor entnommen. Dadurch wird der 
Ansatz des Timomachos in der Diadochenzeit erst recht un- 
geheuerlich: Varro also hat zwei zu seiner Zeit von Cäsar an- 
gekaufte Bilder aus der Diadochenzeit für Werke eines Zeit- 
genossen gehalten oder wenigstens sich so unklar ausgedrückt, 
dass Plinius ihn in dieser Weise missverstehen konnte. Man 
wird mir nicht zumuten eine solche Annahme im Ernst zu 
widerlegen. Die Sache wird nur wenig gebessert, wenn man mit 
Welcker und Brunn die von Agrippa gekauften Bilder von denen 
des Timomachos unterscheidet und sie etwa für Atelierkopien der 
letzteren hält. Nur die Differenz der Preisangabe findet dann 
ihre Erklärung. 

Was aber in aller Welt giebt uns denn die Veranlassung, 
einer an sich ganz untadeligen Überlieferung den Glauben zu 
versagen und dem Plinius eine ganze Reihe von Missverständ- 
nissen zuzutrauen, eine Beschuldigung, die, wie gesagt, zum guten 
Teil nicht ihn, sondern Varro treffen würde? Zunächst eine 
Stelle des Cicero in Verr. IV, 60, 135, wo als zwei besonders 
kostbare, im Besitz der Eyzikener befindliche Stücke ein Aias 
und eine Medeia erwähnt werden. Zuerst hat R. Rochette 
reint. ant. 232 diese Bilder mit denen des Timomachos identifiziert ; 
Welcker Kl. Sehr. III 45, dem die chronologischen Schwierig- 
keiten dieser Annahme, auf welche mittlerweile auch Zumpt ver- 
fallen war, nicht entgangen waren, suchte dieselben durch Zu- 
rückdatierung des Timomachos zu heben, wodurch er sich dann 
freilich gezwungen sah, den Plinius des Irrtums zu zeihen. Zur 
Rechtfertigung dient folgendes Raisonnement: >So häufig sind die 
Gemälde und Statuen nicht, die von den Kunstkennern des Alter- 
tums als ein Höchstes in ihrem Ort oder in ihrer Art heraus- 
gestellt werden, dass sie sich in derselben dargestellten Person, 
sei es die eines Gottes oder eine heroische, begegnen sollten; 
und hier ist es nicht ein einzelnes Werk, sondern ein Paar von 
Gegenstücken vereinigt in Kyzikos wie in Rom.c So schrieb 
Welcker vor mehr als fünfzig Jahren; vom damaligen Stand- 
punkt der Wissenschaft aus vielleicht mit Recht. Heute müsste man 
ihm entgegenhaltcn, dass die antike Kunst auch in der Zusammen- 
stellung von Gegenstücken unter dem Banne der Tradition steht. 
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und dass gerade der Ruhm der beiden kyzikenischen Gemälde 
den Maler des benachbarten Byzanz — denn auf diese Nach- 
barschaft hat man ja auch Gewicht legen wollen — zur 
Nacheiferung anspomen konnte. In Wahrheit führt die Verglei- 
chung der Cicero- und Pliniusstelle zu dem genau entgegen- 
gesetzten Ergebnisse. Zu Ciceros Zeit befanden sich in Kyzikos 
zwei hochberühmte Gemälde, ein Aias und eine Medeia; Agrippa 
kauft einen Aias und eine sonst unbekannte Aphrodite zu einem 
immerhin hohen Preis. Da müssten wir doch zunächst schliefsen, 
dass dies eben der berühmte Aias war, von dem Cicero spricht, 
und weiter, dass der Aias des Timomachos von diesem kyzikenischen 
Gemälde verschieden war. Und ist es denn so unglaublich oder 
so unverständlich, dass die Kyzikener von einem Manne in der 
Stellung des Agrippa gedrängt, ihm das eine — wohlbemerkt nur 
das eine — ihrer beiden berühmten Bilder überliefsen und als 
Pendant ein zweites weniger berühmtes beifügten? 

Brunns Bedenken bekenne ich nicht zu verstehen; »Caesar 
bezahlte für den Aias und die Medeia achtzig Talente. Hätte 
nun der Künstler auf Bestellung des Caesar gearbeitet, würde da 
der Preis in Talenten und nicht vielmehr in Sesterzen fest- 
gesetzt worden sein?€ Die Feststellung des Zahlungsmodus muss 
man doch billig den Kontrahenten überlassen; und was wrd an 
der Schwierigkeit gebessert, wenn Caesar statt an den Meister 
an die Kyzikener zahlt? Denselben Kyzikenem erlegt doch auch 
Agrippa den Kaufpreis in Sesterzen; und der von Hortensius für 
das Gemälde des vor 200 Jahren verstorbenen Kydias gezahlte 
Preis wird gleichfalls in Sesterzen angegeben. Dass das attische 
Talent in Rom Rechnungsmünze war, ist übrigens doch auch 
keine so ganz unbekannte Thatsache. »Aufserdem bezahlte 
Caesar die Summe für zwei Bilder, von denen das eine nicht 
einmal vollendet war; offenbar war also damals der Künstler 
nicht mehr am Leben.c Ganz zweifellos ; ist es aber so unerhört, 
dass ein Künstler über der Ausführung seines Auftrags stirbt, 
oder dass ein Liebhaber das unvollendete Werk eines berühmten, 
plötzlich gestorbenen Zeitgenossen kauft? 

Dagegen hat Brunn selbst einen Gesichtspunkt geltend ge- 
macht, der allein die Sache entscheiden würde, wenn sie es nicht 


Digitized by Google 



139 


schon wäre. Trotz dem hohen von Caesar für seine Bilder ge- 
zahlten Preis und trotz den ihm in den Epigrammen gespendeten 
Lobsprüchen wird doch Timomachos niemals unter den Klassikern 
der Malerei genannt. Brunn folgert aus dieser Thatsache, dass 
Timomachos nach Ol. 120 gelebt haben müsste, da kein jüngerer 
Künstler in den eben um jene Zeit aufgestellten Kanon aufge- 
nommen worden sei. Allein Timomachos fehlt nicht blofs in der oben 
S. 65 f. auf Xenokrates zurückgeführten Auswahl, sondern auch in 
dem um 150 festgestellten pergamenischen Kanon, in dem doch 
auch die Diadochenzeit durch Antiphilos vertreten war. Wenn 
wir also nicht annehmen wollen, dass Timomachos ähnlich wie 
Skopas erst bei den Römern etwa zur Zeit des Caesar zur An- 
erkennung gelangt ist , so werden wir gerade durch Brunns 
Beobachtung zu dem Schluss geführt, dass er erst nach 150 ge- 
lebt haben kann. 

Das von Dilthey Am. d. Inst. 1869 p. 57 n. 1 neu ins Feld 
geführte Argument ist zu unsicher um zu beweisen und zu ver- 
zwickt um zu überzeugen. Der in nachaugusteischer Zeit lebende 
Verfasser des Aetna nennt als Kunstwerke, denen zu Liebe 
man weite Reisen unternimmt, die Anadyomene des Apelles, die 
Medeia des Timomachos, die Iphigeneia des Timanthes und die 
Kuh des Myron (V. 592 tf.). Da sich nun wenigstens die Ana- 
dyomene zur Zeit der Abfassung des Gedichts sicher in Rom 
befand, eine .umständliche Reise mithin zu ihrer Besichtigung 
nicht nötig war, so glaubt Dilthey schliefsen zu müssen, dass der 
vermutlich aufserhalb Roms lebende Dichter die aufgezählten Bild- 
werke nur aus der Lektüre kenne. Ed iufatti la sua scelta di 
capolavori, so fahrt Dilthey fort, il stto modo di caratteruzarli 
perfettamaUe fanno Vimpressione, ch’egli dovesse la loro cognisionc 
agli epigrammi. In tal guisa quel passo ci fornisce una netta rifu- 
tazione della notizia di Plinio sopra Timomaco .... che Timo- 
maco incaricato da Cesare suo cotUemporanco avesse dipinto la 
Medea. Da Dilthey die Zwischenglieder seiner Argumentation 
ausgelassen hat, ist es mir nicht möglich mit Bestimmtheit anzu- 
geben, worauf eigentlich der Nachdruck liegt. Dass ein im Epi- 
gramm gefeiertes Kunstwerk nicht aus der Zeit Cäsars stammen 
könne, wird Dilthey gewiss nicht behaupten wollen; dass zwischen 
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der Zeit Caesars und der Abfassung des Aetna dergleichen Epi- 
gramme nicht gedichtet worden seien, gewiss noch weniger. So 
glaube ich denn aus seinen Worten folgende Schlussfolgerung 
herauslesen zu sollen: da die übrigen in jenen Versen genannten 
Kunstwerke vor ihrer Überführung nach Rom an anderen Orten 
längere Zeit ausgestellt waren, ist für die Medeia ein Gleiches 
vorauszusetzen. Bei einem Dichter vom Schlage des Aetna-Ver- 
fassers, der, wie Dilthey selbst sagt, sich um Kunstwerke wenig 
kümmert, ist eine solche Folgerung sehr bedenklich. Wenn er 
dem gegenwärtigen Aufstellungsort der Kunstwerke, der für 
den Gedankenzusammenhang der Stelle doch wahrlich sehr 
wesentlich war, nicht nachfragt, wird er nach dem früheren 
so ängstlich geforscht haben? Und nun vollends, wenn er, was 
ich übrigens nicht glaube, seine ganze Kenntnis aus Epigrammen 
hat, die doch den Standort in der Regel nicht angeben? Wo- 
her sollte er denn wissen, ob die Medeia zur Zeit der Abfassung 
des vorausgesetzten Epigramms in Rom war oder nicht? Und 
schliefslich wer garantiert uns denn, dass die imb truce parvi 
ludetües Colchide nati das Bild des Timomachos und nicht das 
in Kyzikos bezeichnen? 

Überblicken wir nochmals die für eine frühere Ansetzung 
des Timomachos ins Feld geführten Argumente, so muss das 
Missverhältnis, in welchem ihre Beweiskraft zu der Schwere des 
gegen Plinius erhobenen Vorwurfs steht, notwendig Befremden 
erregen; gerade zu erstaunlich aber ist die Zähigkeit, mit der 
sich eine auf so unsicherem Boden aufgebaute Hypothese über 
ein halbes Jahrhundert in der Geltung einer wissenschaftlichen 
Thatsache behaupten konnte. Begreiflich wird das erst, wenn 
man bedenkt, dass alle bisher besprochenen Beweise nur admini- 
culierendes Beiwerk sind; der wahre Grund für die frühe Ansetzung 
des Timomachos, den übrigens Brunn, Dillhey und Helbig mit 
anerkennenswerter Offenheit aussprechen, ist ein ganz anderer: 
ein so grofser Maler wie Timomachos kann zur Zeit Caesars nicht 
gelebt haben, weil — nun weil es die herrschende Ansicht von 
der antiken Kunstentwickelung verbietet. Zunächst gestatte man 
eine Frage: woher weifs man denn, dass Timomachos wirklich 
ein grofser Maler war? Aus der Höhe des von Caesar bezahl- 
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ten Preises? Daraus folgt nur, dass er seinen Zeitgenossen als 
ein solcher galt. Aus den Epigrammen? Über deren Beweiskraft 
in kunstgeschichtlichen Fragen ist man sich doch heute einig. 
Aus den pompejanischen Bildern, die man für Nachbildungen 
Timomachischer Originale hält? Die geben uns doch blofs eine 
Vorstellung von dem Kompositionsschema, und wieviel selbst von 
diesem dem Timomachos als künstlerisches Eigentum gehört, wie- 
viel er aus früheren Schöpfungen, wie den beiden kyzikenischen 
Bildern, beibehalten hat, sind wir doch, wenn wir uns des kon- 
servativen Geistes der antiken Kunst erinnern, zu entscheiden 
gänzlich aufser stände. War aber Timomachos, und das glaube 
auch ich, wirklich ein tüchtiger Meister, so ist es Pflicht der Wissen- 
schaft, nicht einem Vorurteil zu Liebe ein ganz unanfechtbares 
Zeugnis zu verwerfen und einem Plinius und Varro die un- 
glaublichsten Absurditäten zuzutrauen, sondern ihre Ansichten 
über das künstlerische Vermögen der Zeit Caesars zu ändern. 

Die Meinung, dass mit dem Anfang des ersten Jahrhunderts 
nach Chr. die Schöpferkraft der antiken Kunst erloschen und seit 
jener Zeit kein wirklich bedeutender Maler oder Bildhauer auf- 
getreten sei, hat insofern eine gewisse historische Berechtigung, 
als sie mit der Entwickelungsgeschichte der Archäologie aufs 
engste zusammenhängt. Die Männer, welche die Fundamente 
zu der griechischen Kunstgeschichte gelegt haben, Winckelmann 
und Brunn waren darauf angewiesen in dem Monunientenvorrat 
der römischen Sammlungen in erster Linie nach Kopien grie- 
chischer Originale zu suchen; mit welch divinatorischem Scharf- 
sinn sie ihre Aufgabe gelöst haben, wissen wir alle; durch sie 
ist Rom zur hohen Schule der antiken Kunstforschung geworden, 
und noch ist die Stätte nicht gefunden, an die es diese Würde 
ohne ernstliche Gefährdung des wissenschaftlichen Geistes ab- 
treten könnte. Dass bei diesem Streben die Erforschung und da- 
mit zugleich die Würdigung der römischen Kunstentwickelung zu 
kurz kommen musste, lag einfach in der Natur der Sache; denn 
jede kräftige wissenschaftliche Strömung ist notwendig auch ein- 
seitig. Nur soll man sich über diese Einseitigkeit auch nachher klar 
werden. Mag auch die griechisch-römische Kunstentwickelung, 
um diesen einmal recipierten wenn auch schiefen Ausdruck bei- 
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zubehalten, in noch höherem Mafse als die antike Kunst es über- 
haupt thut, mit überkommenem künstlerischen Besitz operieren, so 
fehlt ihr doch, es ist eigentlich trivial das auszusprechen, keines- 
wegs ein ausgeprägter Kunstcharakter, und mindestens in dem- 
selben Grade wie die Poesie der Kaiserzeit ist auch ihre Kunst 
schöpferisch und originell. Ich brauche nur an die staunens- 
werten Leistungen auf dem Gebiete der Wanddekorationen zu 
erinnern; liier, wo wir die Entwickelung am genauesten über- 
blicken, erkennen wir auch, wie verhältnismäfsig grofs der schöpfe- 
rische Anteil der römischen Kunst neben dem überkommenen 
Bestand ist; dass wir dies können, verdanken wir vor allem den 
gewissenhaften Forschungen A. Maus, deren eminent wichtige 
Ergebnisse für die Kunstgeschichte hoffentlich die Zukunft zu 
verwerten wissen wird, während es der Gegenwart dafür sei 
es an Verständnis sei es an gutem Willen fehlt. Auf dem 
Gebiete der Plastik, wo die Sonderung des Hellenistischen und 
Römischen eine der dringendsten Forderungen ist, hat Friederichs 
mit Mut und Geschick die Wege gewiesen. Es ist für die Wissen- 
schaft nicht gerade rühmlich und keineswegs eine Verbesserung 
des Buches, wenn Wolters sich veranlasst gesehen hat bei seiner 
sonst so vorzüglichen Neubearbeitung der »Bausteinet die »Nach- 
blüte der griechischen Künste und die »griechisch-römische Kunst« 
in einem Abschnitt zusammenzufassen. Wenn man freilich jede 
schöne römische Statue lediglich ihrer Schönheit wegen für die 
Nachbildung eines griechischen oder hellenistischen Originals er- 
klärt, wenn man den Einfluss der alexandrinischen Kunst, von 
der wir, nebenbei gesagt, so gut wie nichts wissen, in jedem 
malerisch behandelten Relief zu spüren glaubt, wenn man jedes 
auf die griechisch-römische Kunst bezügliche Zeugnis verwirft 
oder umgeht, dann hat man es allerdings sehr leicht auf das 
Kunstvermögen der römischen Kaiserzeit mitleidig lächelnd herab- 
zusehen. Sicut in Laoeoonte. An der so üppig wuchernden 
Laokoonlitteratur ist cs mir immer das merkwürdigste gewesen, 
dass keiner der Gläubigen an dem herrschenden Dogma durch 
die vielen gewaltsamen Operationen, durch die man litterarische 
und inschriftliche Zeugnisse zu umgehen genötigt war, irre ge- 
worden ist, dass keiner sich gesagt hat, wie schlecht es um eine 
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Sache bestellt sein muss, bei deren Verfechtung man kein ein- 
ziges wirkliches Zeugnis ins Feld führen kann, dagegen Bedenken 
grammatischer und epigraphischer, mythologischer') und kunsthisto- 
rischer Art zu bekämpfen hat, und endlich, dass keiner sich der alten 
Wahrheit erinnern wollte, dass zehn halbe Gründe noch lange kein 
ganzer sind. Unterdessen ist der Stein von Oropos zu Tage ge- 
kommen und hat unwiderleglich dargethan, dass die viel miss- 
handelten Worte de consilii setümtia nicht nur nicht aus dem 
Griechischen übersetzt sein können, sondern sich kaum griechisch 
wiedergeben lassen, also in der That eine Zeitbestimmung ent- 
halten ; und dass wie die Formel, so auch der Begriff den Griechen 
fremd ist, hat Mommsen gezeigt. Man darf gespannt sein, welche 
neuen Auswege die Verfechter der herrschenden Hypothese jetzt 
ersinnen werden. 


') Meinen Nachweis, dass die Laokoonsage erst durch Vergil populär ge- 
worden sei, hat man teils durch die Behauptung, dass neben dem Sophokleiscben 
Stück gewiss noch andere dramatische Bearbeitungen der Sage existiert hätten 
(worauf gründet sich diese Gewissheit?), teils durch folgenden seltsamen Aus- 
spruch entkräften wollen; „Selbst wenn die Erzählung vom Untergang des Laokoon 
und seiner Sühne nicht so populär gewesen sein soilte, wie hundert andere des 
troischen Sagenkreises, so war sie es doch gewiss nicht weniger, wie etwa die 
Geschichte der Dirke, die uns der Famesische Stier veranschauiicht.* Euripides' 
berühmtestes Stück, das in Kunstwerken fast jeder Gattung iilustriert wrird, die 
Antiope und der Laokoon! Wer über sagengescbichtlicbe Probleme mitreden will, 
sollte sich doch auch ein wenig um die poetische Behandiung kümmern. Noch 
einen unbegründeten, aber immer wieder nachgesprocbenen Vorwurf gegen Plinius 
wiil ich bei dieser Geiegenheit erledigen. Der Laokoon ist bekanntlich aus sechs 
Stücken gearbeitet, Plinius hingegen sagt ex uno lapide. Also hat Plinius sich 
vielleicht durch die exakte Fügung der Blöcke täuschen lassen? Ja, wenn ex 
uno lapide das bedeutete, was man gewöhnlich hineinlegt; in Wahrheit aber 
bezeichnet es hier, wie bei der Löwin des Arkesilaos, die geschlossene, auf einer 
einzigen Basis aufgebaute Gruppe im Gegensatz zu der aufgelösten, aus mehreren 
getrennten Statuen bestehenden, wie die Niobiden. 
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IX. 

DIE KULTBILDER DER BRAURONISCHEN ARTEMIS. 


Das alte Schnitzbild der TavgortoXos in Brauron er- 

wähnt Pausanias an vier Stellen. Zuerst in der Burgbeschrei- 
bung gelegentlieh seiner kurzen Notiz über das Brauronion 
I, 23,7 xal rö äg^^aTov ^öayov iffiiv iv Bqavgävtj ’’JgTf(i$g dg )J- 
yovaiv ij Tavgix^. Aus diesen knappen, mit gewohntem rheto- 
rischen Raffinement gestellten Worten musste der Leser, bei 
dem der Schriftsteller die Kenntnis der Euripideischen Iphigenie 
voraussetzen konnte, entnehmen, dass nach einer attischen 
oder wenigstens brauronischen Legende das von Orestes und 
Iphigeneia entführte Artemisidol sich noch in Brauron befände. 
An der zweiten Stelle, bei Besprechung von Brauron, wird 
die vorher nur angedeutete Legende ausdrücklich referiert, 
zugleich aber mitgeteilt, dass das Kultbild in Brauron zwar 
auch ein altes Schnitzwerk, nicht aber, wie die attische Legende 
behaupte, das aus dem Skythenlande entführte sei; wo dieses 
sich befinde, verspricht der Verfasser, indem er sein beliebtes 
rhetorisches Mittel die Neugier der Leser zu erregen, wieder ein- 
mal anwendet, an einem anderen Orte zu berichten: I, 33, 1 
Bgavgwv, fv&a 'Itptyivttav Uya/i^fiyoyog ix Tavgwy (ffvyovaay 
TÖ äyaXfta äyofidytiy rö 'Agtifiidog änoß^yat Xiyovoi, xccxahnovoay 
di 10 äyaXfia tavitj xal ig U^yag xai {’ffisgoy ig "Agyag dtftxi- 
Oxhxi' ^öayoy (liy xai adrö^» iaiiy 'Agii/udog ägxccToy rö di 
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ix TtSv ßa^ßäqwv otuvf? xaxä Ix^^vai xijv iy ixigm loyal 

dtilbiota. Und er hält Wort, und zwar bei Besprechung der spar- 
tanischen Artemis Orthia, die gleichfalls den Anspruch erhob das 
von Orestes und Iphigeneia entführte Bild zu sein. Pausanias 
erklärt diese Ansprüche für begründet; unter anderen Argumenten 
führt er, die im ersten Buch referierte brauronische Tradition 
nunmehr nachträglich kritisierend, an, dass es unbegreiflich wäre, 
warum Orestes, der in Sparta König gewesen sei, das Bild in 
Brauron zurückgelassen hätte; ebenso unbegreiflich findet er es, 
dass die Athener, wenn sie wirklich das ächte Bild der taurischen 
Göttin besessen hätten, es nicht besser gehütet und im Jahre 
480 mit auf die Schiffe genommen haben sollten, statt es in 
Brauron den Persern zur Beute zurückzulassen: 111,16, 7 ^ nüg, 
^ylxa ’Adxjyalot xijy yiüQay ixXmtXy naqeoxevd^oyxo, oix iai&evxo xal 
xovxo if xäs yavg; xaixoi Siafifftiy^xty su xal yvy xtjltxovxo byofta 
x^ Tavqixfj -ilftö iSaxe äfHfiaß^xovOt (tiy Kannccdoxtg xal ') ot 
xöy Ev^fiyoy oixovyxsf xö ayaX(ia tlyai naqä a<fian’, äfiq>tffßjjxovat 
di xal yivdüy olg itniy "‘Aqxifudog ifqöy ’Ayaifxidog, 'A&^yaloig di 
aqa naqwtf ihi yeyöfifyoy Xätpvqoy xqi Mijdtp' xö ydq ix Bqavqwyog 
ixo(ila-9ti xs ig 2iov(Sa xal daxeqoy Etlfi’xov döyxog 2vqtot AaodtxtXg 
iif' ^fi<Sy fxovaiy. Hier erfahren wir also nachträglich im Zu- 
sammenhang einer rhetorischen Deduktion abermals etwas neues 
über das im erstem Buch erwähnte Bild von Brauron ; nicht nur 
wird es mit Unrecht für das taurische ausgegeben, es ist nicht 
einmal das ursprüngliche; vielmehr haben dieses die Perser ent- 
führt, ein Faktum, auf das auch noch an der vierten das brau- 
ronische Bild behandelnden Stelle VIII, 46, 3 hingewiesen wird; 
später ist es in den Besitz des Seleukos gekommen, der es 

') So die handschriftliche Überlieferung ganz untadelig; zuuial durch Strabo 
XII, 535. 537 und Dio Cassius XXX, 11 feststeht, dass man in Komana das von 
Orestes geraubte Bild zu besitzen glaubte; dass andererseits ol löy EiSuyoy 
olxovyiif, d. h. die Bewohner der taurischen ChersonesoB das ächte alte Bild zu 
besitzen behaupteten und die Entführungsgescbichte für eine Fabel erklärten, ist 
ebenso begreiflich wie gerechtfertigt. Trotzdem tilgen Walz und Schubart »ai 
und motivieren dies Verfahren durch folgende für die ganze Pausaniasrecension 
charakteristische Argumentation: Strabo quidem et Dio Cattius Cappadocibus 
Comanentibui hanc imaginem a((rt6uwn<; sed Cappadoce» etiam Ponto Euxino 
adiacentes eam sibi vindieasse, situ ipso probabile est. 

Philolog. Dotersochungeii. X. 10 
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nach Laodikeia schenkte, wo es sich zu Pausanias' Zeit befand. 
Nun ist aber das Schnitzbild in Brauron nach Pausanias’ eigener 
Versicherung auch ein archaisches Werk; er musste also anneh- 
men, dass man nach Entführung des ursprünglichen Kultbildes 
ein anderes gleichfalls altes Schnitzbild an die Stelle gesetzt habe, 
wenn er sich anders überhaupt bemüht hat, eine Lösung der 
Kontroverse zu finden. 

Denn um eine Kontroverse handelt es sich in der That; die 
Angaben der Brauronier sind mit denen der Laodikeer schlechter- 
dings nicht vereinbar. In Brauron behauptete man — es ist 
in diesem Falle gleichgültig, ob Pausanias diese Notiz in Brau- 
ron selbst gehört oder in seiner periegetischen Hauptquelle ge- 
funden hat — das taurische Bild zu besitzen; folglich konnte 
man dort von der Entführung eines älteren Bildes durch die 
Perser nichts wissen oder nichts wissen wollen; ebenso wenig 
natürlich von einer Elrsetzung desselben durch ein anderes, wenn 
auch gleichfalls archaisches, so doch minder heiliges. Damit 
ist auch der Ausweg versperrt, den Studniczka Vermut, zur 
griech. Kunstgesch. 22 eingeschlagen hat, wenn er annimmt, das 
von Pausanias in Brauron erwähnte Bild sei eine alte für das 
Brauronion der Burg gefertigte Kopie, die man etwa am Ende 
des vierten Jahrhunderts in das alte, somit zwei Jahrhunderte 
lang kultbildlose Heiligtum in Brauron übergeführt hätte. Eine 
solche Überführung, wenn sie überhaupt mit den religiösen 
Satzungen der Griechen vereinbar war, hätte doch nur auf Grund 
eines öffentlichen Beschlusses stattflnden können; es wäre ein 
bedeutsamer, Aufsehen erregender Akt gewesen, und wie hätten 
nach einem solchen die Brauronier noch wagen können, dies 
notorisch von der Akropolis stammende Holzbild für das von 
Orestes geraubte auszugeben? Nun haben wir aber ein unzwei- 
deutiges und unumstöfsliches Zeugnis dafür, dass im fünften 
Jahrhundert in Brauron auch nach 480 noch ein altes Kult- 
bild war, und dass der Glaube an die Herkunft gerade dieses 
Bildes aus dem Taurerland zu jener Zeit bestand oder richtiger 
erst entstand; das ist die taurische Iphigeneia des Euripides. 
Dass in diesem Drama der einerseits auf dem in Brauron ge- 
zeigten Grab der Iphigeneia, andererseits auf der falschen Etymo- 
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logie von TavQOTrSioe beruhende Mythos von der Entführung des 
taurischen Bildes durch Orestes zum ersten Mal poetisch behan- 
delt war, habe ich Arch. Zeit. 1875 S. 134 zu zeigen versucht 
und Wilamowitz’ Beistimmung gefunden (Herrn. XVIII, 254). 
Man muss aber, wie ich jetzt glaube, noch weiter gehen; die 
Deutung der Tavfoutfios als einer TavQm^ war doch erst in 
einer Zeit denkbar, wo der Mythos des Iphigeneiaopfers, der aller- 
dings mit dem Iphigeneiagrab in Brauron in grellem Widerspruch 
stand, in Athen populär war. Dass dies schon im 6. Jahrh. der 
Fall gewesen sei, möchte ich nicht vertreten. Vielmehr halte ich für 
weitaus das wahrscheinlichste, dass erst im 5. Jahrhundert, nicht 
ohne Einwirkung der von Aischylos’ übermächtiger Poesie popu- 
larisierten Sage von Orestes’ Freisprechung auf dem Areiopag 
die Sage von der Entführung des taurischen Götterbildes nach 
Attika entstanden ist, durch welche die epische Sagengestaltung 
mit dem brauronischen Iphigeneiagrab in Einklang gebracht 
wurde, ja es scheint mir weit verständlicher, wenn diese auf rein 
poetischer Grundlage ruhende neue Version in dem schöpferischen 
Geiste eines Euripides, als in der naturgemäss streng konserva- 
tiven Atmosphäre des Heiligtums von Brauron entstanden ist. 
Wie aber konnte ein Dichter oder meinethalben ein Priester auf 
diese Erfindung verfallen, wenn das alte heilige Bild mittlerweile 
von den Persern entführt worden war? Dieses Bedenken bleibt auch 
dann bestehen, wenn der Glaube an die Herkunft des brauro- 
nischen Idols aus dem Skythenland schon im 6. Jahrhundert be- 
standen haben, es sich also wirklich, wie ich früher annahm, 
um eine alte brauronische Legende handeln sollte. Auch in 
diesem Falle hätte Euripides seine Athena am Schluss nicht so 
sprechen lassen können, wie er sie jetzt sprechen lässt. Er hätte 
auf die Entführung des Bildes durch die Perser hinweisen müssen 
und dann auch gewiss seiner Göttin die Verheissung in den Mund 
gelegt, dass einst das Bild wieder nach Brauron zurückgelangen 
werde. Da er nichts von dem allen thut, sind wir vollständig 
zu dem Schlüsse berechtigt, dass damals das alte ursprüngliche 
Bild sich noch in Brauron befand, die Geschichte ven der Ent- 
führung desselben durch die Perser also ein Märchen ist, erfunden 
frühestens in der Zeit des Seleukos in der Absicht, dem von ihm 

10 * 
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nach Laodikeia geschenkten alten Artemisidol durch Gleichsetzung 
mit dem durch Euripides weltberühmt gewordenen brauronischen 
Bilde eine besondere Heiligkeit zu verleihen. Freilich ein selt- 
sames, aber in der Mylhenbildung keineswegs vereinzeltes Bei- 
spiel inneren Widerspruchs; auf dem Boden des Euripideischen 
Dramas erwächst eine lokale Legende, die, wenn sie mehr wäre 
als Legende, die Euripideische Tragödie im Keime erstickt hätte, 
und die somit den Beweis der Unwahrheit in sich selbst trägt. 

Ich hotfe nicht dem Einwand zu begegnen, dass ich den 
Einfluss des Euripideischen Stücks übertriebe. Wenn man selbst 
in Lydien die Anaitis und in Kappadokien die Artemis Perasia 
von Kastabala und die Ma von Komana für das von Orestes 
geraubte Idol ausgab, und in letzterer Stadt sogar das Priester- 
geschlecht der Orestiaden nachweisbar ist, bedarf es da noch 
einer langen Auseinandersetzung darüber, wie unwiderstehlich 
die Euripideische Sagenform sich überall in die epichorischen Kult- 
legenden Vorderasiens eingezwängt hat? Dass auch die Verbin- 
dung der spartanischen Artemis Orthia Lygodesma mit der 
Orestessage secundär ist, würde man, da in Sparta die eigent- 
lich zeugungskräftigen Elemente für diese Sagenbildung, das Bei- 
wort TavQonoXog und das Iphigeneiagrab fehlten, ohne weiteres 
voraussetzen dürfen. Zum Überfluss kennen wir aber auch die 
alte ächte Sage von der Herkunft dieses Götterbildes; sie steht bei 
Pausanias III, 16, 7, welcher sie ohne Zweifel derselben Quelle ent- 
nommen hat, wie die spartanische Königsliste, welche mit zahl- 
reichen Hcrodot-Reminiscenzen kombiniert, den ersten Teil des 
dritten Buches füllt. Zwei Männer aus einer Nebenlinie der Agiaden, 
Astrabakos, den auch Ilerodot in der bekannten Demaratepisode 
als spartanischen Heros kennt, und Alopekos haben das Bild 
aufrecht stehend im Weidengebüsch gefunden und sind bei seinem 
Anblick alsbald von Wahnsinn ergriffen worden; später entspinnt 
sich bei den vor dem Bilde vollzogenen Opfern ein blutiger 
Streit zwischen den Bewohnern der einzelnen städtischen Gaue. 
Der bei diesem Anlass mit Menschenblut bespritzte Altar kann 
auch fürderhin des Menschenbluts nicht entbehren; so erklärt 
das während der Seuche, die als göttliches Strafgericht dem 
Bürgerkrieg folgt, erteilte Orakel. Jahr für Jahr wird das Opfer 
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durch das Loos bestimmt, bis Lykurgos die Knabengeifselungen 
an stelle der Menschenopfer setzt. Diese Erzählung trägt die 
Gewähr der Ächtheit und Altertümlichkeit in sich selbst; überall 
operiert sie mit altem guten mythischen Material, z. B. dem die 
Finder des Götterbildes ergreifenden Wahnsinn, und erklärt voll- 
ständig alles, was zu erklären ist, sowohl die blutigen Kult- 
gebräuche, wie die Beiworte 'Oqi^ia und Aryodiafia, während 
die letzteren in der Oresteslegende unerklärt bleiben. Erst in 
einer Zeit, wo die welterobernde Macht der Euripideischen Poesie 
der Sage von Orestes’ Fahrt zu den Taurem eine fast kano- 
nische Geltung gegeben hatte, kann man in Sparta darauf ver- 
fallen sein, den einheimischen ätiologischen Mythos mit dem 
poetisch gefärbten zu vertauschen, wobei man dann freilich leicht 
durch das bei Pausanias vorgetragene Argument den besseren 
Anspruch Spartas auf den Besitz des taurischen Bildes erweisen 
konnte; denn dass dieses bis zu den Worten noim yaq 6r Xöyu 
xatikintv äv tV Bqvcvqüvt ‘‘Itptyit/Ha t6 äyaXfia derselben perie- 
getischen Quelle entnommen ist wie die Angabe über die 
taurische Herkunft des Bildes, scheint durchaus wahrscheinlich. 
Das zweite Argument hingegen, die Athener würden das Bild, 
wenn sie es für ächt gehalten hätten, doch gewiss mit auf die 
Schiffe genommen haben, ist in Form und Inhalt gewiss Pausanias’ 
geistiges Eigentum; solche stark rhetorisch gefärbten Exkurse 
ziehen sich durch das ganze Werk hin, und es würde sich wohl 
der Mühe lohnen, dieselben zu sammeln und im Zusammenhang 
zu behandeln. Der Vernachlässigung, welche die Athener dem 
brauronischen Bilde angedeihen liefsen, wird nun das hohe An- 
sehen, in welchem das Bild der Orthia bei den Spartanern stand, 
gegenübergestellt. Hier begeht aber Pausanias einen fatalen 
Missgriff. Um die Heiligkeit des Bildes zu erhärten, erzählt er 
aus seiner historischen Quelle die alte ächte Kultlegende, wo- 
durch er zwar die Heiligkeit beweist, aber die taurische Herkunft 
des Bildes unbewusst widerlegt. 

Eine mit dieser Betrachtung nur lose zusammenhängende 
Bemerkung kann ich bei dieser Gelegenheit nicht unterdrücken. 
Im Weidenbusch ist das Bild der Orthia gefunden, das Stadt- 
viertel, in dem das Heiligtum der Orthia liegt, heifst Limnaion. 
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• Es lässt sich nicht streng mathematisch beweisen, aber das 
nächstliegende ist es doch, dass die alte Legende das Kultbild 
an derselben Stelle gefunden sein liefs, an der der Tempel 
stand. Indes selbst wenn diese Voraussetzung irrig wäre, eine 
JUfiyala oder ittjuvor*; bleibt die im feuchten Weidengrund gefun- 
dene, im Atfivalov verehrte Artemis doch, selbst wenn sie offiziell 
nie diesen Kultnamen geführt hat. Wenn daher bei Strab. VIII, 
362 der Name des Gaues Limnaion von dem Limnai des Tayge- 
tos abgeleitet wird, und dieser handgreiflich messenischen An- 
schauung gegenüber die Lakonier den Tempel der Limnatis als 
ihre Stiftung, d. h. offenbar als Filiale der Artemis Orthia im 
Limnaion in Anspruch nahmen (Tac. Ann. IV, 43), so mag es 
ja berechtigten Zweifeln unterliegen, welche von beiden Behaup- 
tungen und ob überhaupt eine derselben richtig war, aber die 
Grundlage, auf die sich beide Behauptungen stützten, bleibt 
darum doch bestehen: die wesentliche Gleichheit der Limnatis 
in Limnai mit der Orthia Lygodesma im Limnaion, auch wenn 
beide Kulte ganz unabhängig von einander gegründet waren. 
Man hat an Welckers Worten (Gr. Götterlehre I, 584), dass die 
Limnatis in Sparta den Namen Orthia führte, mäkeln wollen. 
Allein was Welcker damit sagen wollte, dass die alte peloponne- 
sische Limnatis und die alte peloponnesische Orthia ein und 
dieselbe Gottheit seien, ist eine der sichersten Thatsachen der 
griechischen Religionsgeschichte, und keine Splitterrichterei wird 
sie aus der Welt zu schaffen vermögen. 

Nachdem wir also festgestellt haben, dass das alte Holzbild 
in Brauron thatsächlich niemals von dort entführt worden ist, 
wenden wir uns zu den Artemisbildern der attischen Burg. 

In dem Brauronion der Akropolis, das ich mit Wilamowitz, 
Kydathen 128 für eine Stiftung der Peisistratiden halte, erwähnt 
Pausanias einzig und allein die von Praxiteles gefertigte Statue. 
Dem gegenüber lehren die Schatzverzeichnisse, dass im vierten 
Jahrhundert mindestens noch ein älteres Kultbild dort vorhanden 
war. Nach den Untersuchungen von 0. Jahn (Mem. dell. Imt. 
II, 23) und A. Michaelis (Parthenon 313) hat neuerdings Franz 
Studniezka, Vermutungen zur griechischen Kunstgeschichte 18 ff. 
das in Köhlers Corpus wesentlich vervollständigt vorliegende 


Digitized by Google 



151 


Material übersichtlich zusammengestellt und scharfsinnig be- 
sprochen. Seine Anschauung, dass nur zwei Statuen vorhanden 
waren, teile ich durchaus; dagegen scheinen mir seine weiteren 
Aufstellungen über das Alter, die Form und das Material der- 
selben, namentlich auch über das Stiftungsjahr der Praxitelischen 
Statue keineswegs gesichert, und eine ganz andere Auffassung 
der Inschriften mindestens gleichberechtigt. 

Ich stelle zunächst im Anschluss an die von Studniezka 
S. 20 gegebene übersichtliche Tabelle die mafsgebenden inschrift- 
lichen Daten zusammen. 

Es haben geweiht: 

01. 108, 2 NtxoXitc dfjtoqyivov rü fd«t. 

- 108, 3 MytiöKnQorti SsvotflXov iinäiioy Xsvxdy 

TOVTO TÖ Xl&tvoy fdog äfinixerat. 

- 108, 4 äfinixoyoy, 'AQT^/judof Uqöv iruyiyQarttM, Tttgl rw fd*» 

TiS äQx^^^Vr 

dfin^xoyoy, neql tw fd«» rw d^x^^V ntyjtztiqii. 
TaQayrtyoyj TTtql tü iöft rw äQxctio) &fayi6. 
xtndaxtxToy dtnxiqvyoy ntql t ( 3 löst zm • • • 

Xtftayicxoi xreyurog nspmoixiXos rtfQt tm dydX/*art 
tw dg&w. 

- 111, 1 ... n)dx^ XQOxtoidy dinXovy noixiXryy r^y nt^ida fgov- 

ta , , . TO äyaXita t6 dqf^öy exti. 

Bei der nun folgenden Aufzählung kann man über die Satz- 
teilung zweifelhaft sein; ich setze neben Köhlers und Studniezkas 
Lesungen einen neuen Vorschlag, dessen Rechtfertigung freilich 
erst im weiteren Verlauf der Untersuchung gegeben werden kann. 
Nach 01. 111, 3: 

Köhler CIA R, 758 Col. II. 

xdydvy, tö äyaXfta ix^t, Möaxov d-vydrijq yitaod-iyovi 
yvyfi äyi^tpcfy. 

Av(U(idxtj xdXvft/na. 

xdydvyj tö äyaXfia tx^t, OlXtj Atifioxccqlyov yvy^. 
iftduoy Xevxöy neql tü dydXfiaTt , qdxog, fyxvxXoy 
Xfvxöy dytnlyga^oy TTeqi rw dydXfiaTt tw idrtjxÖT t , 
^dxogj ^fQt^y>irog, ^dxog, xcerdßTtxTog ^vou- 

da>idf, ravra Nixoftäxt] dyift-i^xe. 
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Studniczka: 

»dcvdvv, TÖ ayaXfia MoOxov dvyixTtiq Ata><s9-ivovi 
Yvvii äyid-i^xtv yivatftäxtj. 

xd2,t’fi/ia, xäfdt'y, rö äya).fia Ix^i, 0iX^ ^tjfioxctqlyov 
yvy^. 

ifiauoy ifvxdy TTtql TÖi ayd/L/iari , qäxog, h'xvxloy 
kfvxöy äyfrrlyqaif oy TTfql tut äyaXfiatt tm earijxoTi, 
^axog, xtIL ravia Nixoftaxn äyiff-ijxf. 

Neuer Vorschlag: 

xaydvy rö äya^fia Möaxov •If-vyät^Q yftma&dyov? 
yvy^ äyi\}tjxty. 

Avatfiäxfj xaXvfi/ia, xäyövyj x6 äyaXfia ly**- 

0ik^ Jtlftoyaqlyov yvyi i/ünioy ^vxöy ntqi tm äyäi.- 

(latt, qäxog. 

fyxi’xZoy jUvxdy äytTiiyqaifoy ntqi rw ayd^fiaTi jiS 
lax tjxÖTi, qäxog' xtZ .... ravta Ntxo(iäy^ äyi9-fjx(. 
'Inniaxov 0-vyättiq yntoyiaxoy jisqi^yt/ioy nsql tq> 
dyäZfiaTx'). 

Wie fast alle Bearbeiter der Frage gehl auch Studniczka 
mit Recht von dem Inventar von Ol. 108, 4 aus, wo deutlich 
zwei Tempelbilder rö Edog äqyaloy und t6 äyaXfta tö dqi^oy 
unterschieden werden. Die Frage ist nur, wie die übrigen Aus- 
drücke, deren Verschiedenheit nach Studniczkas treffender Be- 
merkung von der individuellen Gewöhnung der wechselnden 
Tempelbehörden — man möchte hinzufügen : und der momentanen 
Laune derselben — abhängt, auf diese beiden Bilder zu verteilen 
sind. Von selbst ergiebt sich, wie bereits O. Jahn konstatiert 
hat, dass tö &yaZ{ia tö dqiXöy und tö aycdfia tö iaTtjxög 
identisch sind. Es bleiben die Bezeichnungen tö ayaXfia, tö 
idog, TÖ Zt^iyoy fdog. Während O. Jahn das UO^iyoy Idog als 
ein drittes Bild auffasste, identifizieren es Studniczka und Michaelis 
nach dem Vorgang von Suchier da Diana lirauronia mit dem 
äyaXfta dqixöv und gelangen somit zu folgender Gruppierung der 
Ausdrücke: 

') CIA II, 758 B III 9, wo nur de/n<y erhalten ist, kommt für die Unter- 
suchung nicht in Betracht. 
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I. II. 

rö Mof TO txQxciTov TÖ äyaXfia t 6 dQ&ov 

TO fdog TO äyaXfta t 6 ioT^xof 

TO äyakfia t 6 fdo( tö Xt&ivov. 

Studniczka knüpft daran die weitere Folgerung, dass sich, da 
Ol. 108, 2 das alte Bild rö Mo? schlechthin, 01. 108, 3 dagegen 
mit unterscheidendem Zusatz rö Xi&iyoy fdoj genannt wird, im 
ersteren Jahre nur das alte Bild, im folgenden bereits zwei Bilder 
im Brauronion befunden haben müssten; somit sei das jüngere, 
welches er mit Recht für die von Pausanias erwähnte Statue des 
Praxiteles hält, 01. 108, 2 angefertigt worden. Den sich un- 
mittelbar aufdrängenden Einwand, dass ja auch in dem lange 
nach 01. 111, 3, also zu einer Zeit, wo sicher zwei Statuen vor- 
handen waren, aufgezeichneten jüngsten Inventar das blofse 
aycdfta steht, sucht Studniczka durch die Bemerkung zu ent- 
kräften, dass dort die Erwähnungen beider Bilder, des äyaXfxa 
und des äyaX/ut icTtptö^, in engem, von einem Verfasser her- 
rührendem Zusammenhang stehen und somit auf einander Rück- 
sicht nehmen können. Allein wunderlich und ungenau bleibt die 
Ausdrucksweise doch; die »Statue« und »die stehende Statue« 
sind keine Gegensätze, und zumal in einem offiziellen Verzeichnis 
^vürde man eine klarere und bestimmtere Terminologie erwarten. 
Da also eine Schwierigkeit auf alle Fälle bestehen bleibt, ist man 
wohl zu der Frage berechtigt, ob die von Michaelis und Stud- 
niczka vertretene Gruppierung der Ausdrücke wirklich die einzig 
mögliche ist; und das ist sie keineswegs, nicht einmal die nächst- 
liegende. Denn wenn in den Verzeichnissen sowohl tö Wof als 
TÖ äyaXfta auch ohne jeden näheren Zusatz erscheinen, so wird 
man doch zunächst fragen müssen, ob nicht gerade im Gebrauch 
der beiden Substantiva das charakteristisch Unterscheidende liegt, 
und die beliebig zugefügten und weggelassenen Adjektiva ein 
weiter ausmalendes, aber entbehrliches Beiwerk sind. Empfohlen 
wird diese Annahme von vorne- herein durch den Vorzug der 
klareren Terminologie, wie man sie in Urkunden erwarten darf, 
und durch den griechischen Sprachgebrauch, nach welchem tö 
Wos das eigentliche durch idqvm? geweihte Kultbild, tö äyaXyM 
jedes beliebige Götterbild ist, s. Fränkel de vvrbis potiorihm etc. 
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p. 13 sqq. 24 sqq. Ich begegne mich hier mit den Bemerkungen von 
Th. Schreiber, Bcrl. philol. Wochenschr. 1885, S. 1585. Studniczkas 
Einwand (Ztschr. f. österr. Gymnas. 1886, 686 A. 2), »dass auch 
die hochheilige Polias und Parthenos in den Inschriften äyaXfux 
und tdog neben einander heifsec, trifft nicht den Kern der Sache. 
Jedes iSog ist auch ein Syalita, und wenn nur ein Bild der Gottheit 
im Heiligtum vorhanden ist, wie in den von Studniczka angeführten 
Fällen, können beide Ausdrücke beliebig gesetzt werden; beim 
Brauronion mit seinen zwei Götterbildern steht die Sache ganz 
anders. Vor Allem aber ist nicht jedes ayoXfuc auch ein tdog. 
Dass zwei in demselben Heiligtum stehende und dieselbe 
Gottheit darstellende Statuen beide als tS^ bezeichnet werden 
könnten, wie es nach der herrschenden Ansicht im Brauronion 
der Fall hätte sein müssen, ist meines Wissens durch nichts be- 
legt. Bedenken macht nun freilich — und dies ist wohl der 
wahre Grund , weshalb diese nächstlicgende Annahme nicht 
ernsthaft in Erwägung gezogen worden ist — die eben be- 
sprochene Stelle des jüngsten Verzeichnisses CIA II, 758 Col. II 
31 s., in welcher fast unmittelbar hinter einander ne^l rS ayak- 
fuxtt und ntqi TW äyaXftart x& iar^&rt steht und zwar, wenn 
die übliche Satzabteilung richtig ist, bei Gewändern, die ein und 
dieselbe Frau vermutlich doch alle zusammen an einem Tage 
geweiht hat. Bei der saloppen Manier dieser Verzeichnisse, 
die offenbar genau in der Fassung auf den Stein gegraben sind, 
in welcher sie der Schreiber in das von ihm geführte Buch ein- 
getragen hatte, scheint es mir nun keineswegs ausgeschlossen, 
dass derselbe Beamte sogar bei derselben Aufzeichnung zuerst 
vö äycüLfta und dann tö dyak/ia t6 icxtptög schrieb und beide 
Male dasselbe Bild meinte. Ganz unbedenklich aber ist die Ab- 
weichung in der Bezeichnung, wenn die von mir vorgeschlagene 
Satzteilung das Richtige trifft, so dass das indttoy Itvxdy titqI 
TW dydXfunt von Phile, der Frau des Democharinos, das fvxvxXov 
Xfvxöy fffQl TW dydXftaTt tw ttniixön von Nikomache geweiht 
war. Zwischen beiden Weihungen können Tage und Wochen 
liegen; aber selbst wenn nur Stunden dazwischen lagen, hiefse 
es doch der Ausdrucksweise des Schreibers allzu enge Grenzen 
stecken, wenn man ihm wehren wollte, die Statue des Praxiteles 
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einmal als das »Schmuckbild c und bei einer anderen Eintragung 
als das »stehende Schmuckbildc zu bezeichnen. 

Die Zulässigkeit der vorgeschlagenen Satzteilung wird sich 
kaum bestreiten lassen. Die Textkonstruktion von Studniczka, 
der die Tochter des Moschos und Frau des Leosthenes mit der 
Lysimache identifiziert und somit nur drei Weihungen annimmt, 
wird teils durch die unzulässige Wortstellung Möaxov ^Ycntiq 
yifuai^dvovt yvyij dyd&ipup ^vot/uitxti, die nur erträglich sein 
würde, wenn die Worte eines Epigramms wiedergegeben werden 
sollten, teils durch den Vergleich mit der zweiten Kolumne von 
CIA II, 759, welche mit yitua&ivov^ yvy^ ävid-rpuv schliefst und 
hinter dem letzteren Wort leeren Raum hat, als unmöglich er- 
wiesen. Solche Unzuträglichkeiten haften selbstverständlich Köhlers 
Satzteilung nicht an. Die auf den ersten Blick kühn erscheinende 
Stellung TtävSvVj tö äyed/ux (xtt, Oil*i JtifioxctQiyov yt>yi^ mit 
Ellipse von äydidtjxty, das Z. 29 gesetzt ist, wird durch das Ver- 
zeichnis von Ol. 108, 4 äfindxovoy, 'AqrifttSoi Ugoy dntyiyqa- 
jTtql xw fda %& äqx«iV’ belegt. Aber auch die von 

mir vorgeschlagene Fassung yivai^xi »dydvy, xö ayal/jM 

hat in dem Verzeichnis von 01. 111, 3 (CIA II, 757, 27) 
. . . juäx 7 xqoxunoy iinXovv noixlXtjy t^y . . . tö 

äyctXfta TÖ ÖQ&öy ix** ihre Parallele; wird nun durch sie eine 
wesentliche sachliche Schwierigkeit entfernt, so darf sie wohl einen 
gewissen Grad von Probabilität für sich in Anspruch nehmen. 

Nehmen wir also an, dass mit idog stets das alte Kultbild, 
mit äyaXfia das von Praxiteles gefertigte Schmuckbild bezeichnet 
wd, so gruppieren sich die Ausdrücke folgendermafsen : 

I. II. 

xö fdog TO äyaXfia 

TÖ fdog xd ägyatoy xd äyccX/ia tö öq&öy 

TÖ fdog TÖ Xid-tyov tö ayaXfia tö tffxiyxdff. 

Wir erfahren also direkt, dass das alte Kultbild aus Stein, 
und indirekt aus der Bezeichnung des Schmuckbildes als dq&6y, 
dass es ein Sitzbild war. Eine Kopie des alten Bildes aus 
Brauron, das wir nach Analogie anderer alter Artemisidole und 
nach den Darstellungen auf Vasen, Wandgemälden und Sarko- 
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pliagen uns doch stehend zu denken haben, war es somit nicht; 
indem man dies als selbstverständlich annahm, was es keineswegs 
ist, hat man sich von vornherein den klaren Blick für die Be- 
urteilung der Zeugnisse getrübt. Den Typus mögen die zahl- 
reichen sitzenden Terrakottafiguren von der Burg veranschau- 
lichen, deren eine die eingeritzte Votivinschrift tekatei trägt 
(Arch. Zeit. 1882, 265); denn mit Hekate kann zu einer Zeit, 
wo die Hekate des Alkamenes noch nicht existierte, schwerlich 
jemand anders als die brauronische Artemis gemeint sein. Dem 
alten Bilde der Polias, deren Terrakottafiguren ganz denselben 
Typus tragen, wird es vermutlich sehr ähnlich gesehen haben'). 

Die Statue des Praxiteles war stehend gebildet und, wie 
wieder aus der Bezeichnung des ido; als li&iyov indirekt folgt, 
nicht aus Stein, also, da auch Erz wegen der Bekleidung mit 
wirklichen Gewändern ausgeschlossen ist, aus Holz oder Gold- 
elfenbein. In beiden Fällen ist es ausserordentlich unwahrschein- 
lich, dass der Verfertiger der berühmte Praxiteles war; Holz- 
bilder waren zu seiner Zeit, wenn sie überhaupt noch ge- 
macht wurden, jedenfalls selten; und den Luxus eines Gold- 
elfenbeinbildes konnten sich im vierten Jahrhundert wohl die 
Könige von Makedonien, schwerlich aber die Mitbürger des Praxi- 
teles gestatten. Und überdies würde von einem Goldelfenbeinbild 
des grofsen Marmorbildhauers, zumal wenn es auf der Burg 
stand, wenn nicht Xenokrates, so doch gewiss Antigonos erzählt 
haben. Aus diesen Erwägungen folgt, dass wahrscheinlich der 
ältere Praxiteles der Künstler dieser Statue war. 

Vor wenigen Jahren ist auf der attischen Akropolis eine kleine 
Thonschale gefunden, in welcher der Rest der auf der Aufsen- 
seite angebrachten, im Kreis gestellten Dedikationsinschrift: la . . . 
{ä)yid^ijxf{t’) 2) ein Weihgeschenk erkennen lässt. Das Innere 

') Dass die Statue in der KaUerzeit nicht mehr auf der Burg war, hätte 
Studniezka a. a. 0. S. 22 aus dem Schweigen des Pausauias nicht schliefsen 
dürfen. 

’) Kekulüs Ergänzung t’yi9tixfy t7j UgtifjiSi trägt dem disponiblen Raum 
nicht genügend Rechnung. Durch die Probe kann man sich leicht überzeugen, 
dass die Inschrift nur rierzehn Buchstaben enthalten haben kann, und dass 
namentlich zwischen dem a und dem iv für 8 Buchstaben schlechterdings kein 
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der Schale schmückt ein Reliefbild der Artemis, welches Gustav 
Hirschfeld, der zuerst auf das Monument aufmerksam gemacht 
hat (Arch. Zeit. 1873, 109) mit folgenden treffenden Worten 
charakterisiert: »ein feines archaisches Bildnis der Artemis, den 
Köcher auf der Schulter, den Bogen und eine Blume in den 
Händen haltend, ein völliges Kultusbild. Oie Extremitäten sind 
weifs; das übrige war einst vergoldet — eine Miniaturnach- 
ahmung der Goldelfenbeintechnik«. Kekulö, der die Schale in 
den Mitteilungen des athenischen Instituts V Taf. X, S. 256 ver- 
öffentlicht hat, (danach auf S. 159), knüpft an diese Charakteristik 
folgende Bemerkung: »Man setzt natürlich in dieser Schale ein 
Weihgeschenk an die brauronische Artemis voraus, und wenn ich 
Hirschfeld richtig verstehe, so dachte er an die Nachbildung einer 
Goldelfenbeinstatue, vermutlich eben die der Artemis Brauronia, 
deren Verfertiger Praxiteles nicht für den älteren Praxiteles zu 
halten kein Grund vorliegl«. Hiermit ist eigentlich alles gesagt, und 
ich würde nichts hinzuzufügen haben, wenn nicht Kekule selbst das 
gewonnene Resultat wieder zu erschüttern suchte, indem er fort- 
fährt: »Indess stimmt unsere Artemis so völlig mit dem Charakter 
der Darstellungen der Artemis, wie sie in den strengen rot- 
figurigen Vasen üblich sind, überein, dass ich keinen Anlass 
finde, die Nachbildung einer besonderen Statue vorauszusetzen. « 
Haube und Ohrring, Bogen und Pfeil, das Tierfell, »das man 
für ein Rehfell wird halten müssen«, und nachträglich S. 294 
auch die Blumen werden dann mit Beispielen auf rotfigurigen 
Vasen belegt. Das Tierfell ist nach der Kopfform, den Tatzen 
und der Behaarung des Rückens und der Vorderfüfse gewiss 
nicht das eines Rehs, sondern eines Panthers; man vergleiche 
nur die Pantherfelle, die auf der Sosiasschale über die Stühle der 
Götter gebreitet sind. Ein Pantherfell aber ist zwar ein aus der 


Raum ist. HierduKh ist natürlich auch die Ergänzung rg oder ry 

und damit eines Götternamens überhaupt ausgeschlossen. Welchem 
Gotte das zierliche Denkmal geweiht war, eigab der .\ufbewahruugsort und die 
Darstellung der Innenseite. Unentbehrlich aber ist der Name des Weihenden; 
Atamö äyiStixfy schlage ich vor, nicht in der Einbildung das Richtige zu treffen, 
sondern nur um zu zeigen, dass es Fruuennamen giebt, welche den durch den 
Raum gegebenen Bedingungen genügen. 
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Natur der Göttin leicht zu rechtfertigendes, aber in Kunstdar- 
stellungen äuTserst seltenes Attribut der Artemis, das ich auf 
Vasen nie gesehen zu haben mich erinnere. Ebenso verhält 
es sich mit der Blüte, die mit den stilisierten Ranken, welche 
auf rotfigurigen Vasen häufig in den Händen der Frauen 
und auf der Berliner Amphora des Andokides, wie Kekule her- 
vorhebt, aucli in der der Artemis erscheinen, nichts zu thun 
hat. Die Beziehung der grofsen Naturgottheit Artemis zur 
Vegetation ist im religiösen Bewusstsein der Griechen früh zu- 
rückgetreten, in Poesie und Kunst überhaupt nie recht zur Gel- 
tung gekommen. Nur die Sagen von Oineus, der die Göttin 
beim Emteopfer vergafs, und von Agamemnon, der ihr die Erst- 
linge des Jahres gelobt hatte, zeigen schwache Spuren dieser 
religiösen Anschauung. Ein Artemisbild mit der Blume in der 
Hand ist schon hierdurch genügend als ein eminent religiöses 
gekennzeichnet. Doch auf die Seltenheit oder Häufigkeit der 
Attribute und auf ihre religiöse Bedeutung kommt es überhaupt 
weit weniger an, als auf ihre Häufung, die, gerade bei einem 
Kultbild charakteristisch, auf Vasen sich kaum wird belegen 
lassen; und dazu gesellt sich — mag man auch die vermeintliche 
Miniatumachahmung der Goldelfenbeintechnik auf sich beruhen 
lassen — die ernste feierliche Haltung; in der That »ein völliges 
Kultusbild«. Besteht wirklich zwischen diesem Typus und den Ar- 
temisfiguren der strengen rotfigurigen Vasen ein Zusammen- 
hang, so wird man umgekehrt schliefsen müssen, dass sich die 
Vasenmaler bei der Darstellung dieser Göttin von der Praxite- 
lischen Statue im Brauronion beeinflussen liefsen. 

Noch unzweideutiger als der stilistische Charakter weisen 
die 'Attittä Yqänfiaxa der Inschrift, namentlich die Form des a 
und des n auf 470—460 als Verfertigungszeit der Vase hin. Es ist 
die Zeit, in welcher der ältere Praxiteles mit Kalamis gemeinsam 
die Quadriga auf der Burg und allein die Hera Teleia für Plataiai 
verfertigte, die Zeit, in welcher Pheidias am Anfang seiner künst- 
lerischen Laufbahn und Polygnolos im Mittelpunkt des athe- 
nischen Kunstlebens stand. Wenn damals Praxiteles durch 
solche Aufträge, wie die Hera für Plataiai und die Brauronia 
für die Akropolis ausgezeichnet wurde, kann er kein Anfänger 
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mehr, muss er dem Pheidias mindestens gleichaltrig, vielleicht 
älter gewesen sein. Damit wird freilich sehr zweifelhaft, ob er 
der Vater des Kephisodotos und der Grofsvater seines berühmten 
Namensvetters war, wenn er auch immerhin derselben Familie an- 
gehört haben mag. 
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X. 

DER EROS VON THESPIAI. 


Im Bullettino della Commission« archeoloyica di Borna 1886, 
p. 54 sqq. macht O. Benndorf den Versuch, eine Statue des Pal. 
dei Conservatori als Replik der Flügelgestalt auf der ephesischen 
Säulentrommel und beide als Nachbildungen des Praxitelischen 
Eros in Thespiai zu erweisen. Je wichtiger das Problem, je blen- 
dender die Beweisführung, je rückhaltloser die Zustimmung, 
welche Benndorfs Hypothese auch bei einem besonnenen Fach- 
genossen gefunden hat, um so mehr halte ich für Pflicht, meine 
Bedenken gegen diese Ansicht nicht zu verschweigen. 

Ich beginne mit dem Bekenntnis, dass die Gegenüberstellung 
der beiden Figuren auf Benndorfs Tafel 1, 11, auf mich — und die- 
selbe Erfahrung habe ich bei anderen gemacht — keineswegs so 
unmittelbar überzeugend wirkt, als man nach den Worten des 
Verfassers: 11 rilievo, ciascun lo ved«, concorda pietiamente colla 
statua erwarten sollte. Auch vor dem Original, das ich sowohl 
vor wie nach der Abfassung des >Thanatost wiederholt aufmerk- 
sam betrachtet habe, ist mir — ich gestehe es offen — der Ge- 
danke an die Möglichkeit eines Zusammenhanges mit der ephe- 
sischen Relieffigur niemals gekommen. In der That beschränkt 
sich die Ähnlichkeit auf ganz allgemeine Züge. Betrachten wir 
z. B. die angeblich identische Stellung. Die Statüe setzt das 
rechte Bein weiter vor, das linke mehr zurück und zur Seite; 
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sie erhält dadurch eine beinahe ausschreitende Stellung. Im Zu- 
sammenhang damit ist die rechte Schulter mehr nach vom, die 
linke mehr zurückgenommen, der Kopf, nicht unmerklich, wie 
bei der Relieffigur, sondern entschieden gesenkt, Abweichun- 
gen, die keineswegs belanglose Änderungen des Kopisten sind, 
sondern beiden Figuren einen wesentlich anderen Charakter geben. 
Wenn die Relieffigur ruhig in sich versunken dasteht, so hat die 
Statue etwas lebhaft Bewegtes, Energisches: einen jugendlichen 
Heros, der auf seinen besiegten Gegner niederschaut, könnte man 
sich in solcher Stellung denken. Dass der linke Unterarm der 
Statue gehoben war, scheint Benndorf mit Recht aus der An- 
schwellung des Biceps zu schlielsen; ob aber gerade so gehoben 
und so gebogen, wie bei der Relieffigur? Die starke Hebung 
der Schulter scheint dieser Annahme nicht günstig; diese sowohl 
wie die Muskelschwellung erklären sich zur Genüge, wenn der 
Arm beispielsweise einen Schild trug. 

Bei Nachbildungen desselben Originals pflegt vor allem im 
Kopftypus Übereinstimmung zu herrschen. Eine solche scheint 
in unserem Falle aber selbst Benndorf nicht behaupten zu wollen; 
wenigstens spricht er nirgends davon, giebt vielmehr certe differente 
nella struttura del volto e nel lavoro dei capelli zu, die sich in- 
dessen per le esigeme stesse di una riproduzione in baseorilievo 
erklären sollen. Ich bekenne nicht verstehen zu können, warum 
man im Relief nicht ebenso gut kurzes lockiges, wie langes trockenes 
schlichtes Haar, ebenso gut einen trotzigen wie einen schwer- 
mütigen Mund, ein festblickendes wie ein träumerisches Auge 
darstellen kann, mache mich auch anheischig, für alles dieses 
Belege aus griechischen Reliefs beizubringen und behaupte, dass 
durch diese sehr wesentlichen Abweichungen der Gesichtsbildung 
der Eindruck beider Figuren ein gänzlich verschiedener wird. 
Sollte wirklich jemand, der nur die beiden Köpfe vor sich hat, an 
Verwandtschaft denken können? 

So bleibt einzig und allein die Übereinstimmung in den 
Attributen übrig, dem Schwerte, das beide Figuren an der 
linken Seite tragen — vorausgesetzt, dass die Statue es nicht 
gezückt in der rechten Hand trug, wozu die Bewegung recht gut 
passen würde — und den Flügeln — wieder vorausgesetzt, dass 

Pbilolog. UDteraacbuDgen. X. ' 
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Benndorf aus den Merkzeichen an der Hinterscite der Statue, 
namentlich dem Eisenzapfen im Hinterkopf und dem Zapfenloch 
im Rücken mit Recht auf Beflügelung geschlossen hat. Die Richtig- 
keit beider Voraussetzungen zugegeben, bliebe es immer noch 
eine offene Frage, ob bei so gänzlich verschiedenem Gesamt- 
charakter die Gleichheit der Attribute zur Identifizierung ausreicht. 
Es genügt auf die schöne Ausführung Benndorfs p. 58 zu ver- 
weisen, dass bei der Erklärung eines Kunstwerks zuerst die 
künstlerische Idee, dann erst die Attribute in Frage kommen, 
ein Grundsatz, den auch ich stets vor Augen gehabt habe — 
auch bei Abfassung des »Thanatosc. 

Nehmen wir indessen einmal an, die Identität beider Ge- 
stalten wäre erwiesen oder, da sie dies sicher nicht ist, sie liefse 
sich auf anderem Wege erweisen, und fragen, ob selbst dann 
Benndorfs weitere Folgerungen berechtigt wären. Um zu einer 
Benennung der Statue zu gelangen, geht Benndorf von dem ephesi- 
schen Relief aus. Dies ist auf alle Fälle ein starker methodischer 
Fehler. Genau dasselbe wäre cs, wenn man der Rekonstruktion 
der Parthenos die attischen Votivreliefs statt der beiden bekannten 
Statuetten zu gründe legen wollte. Stillschweigend wird dabei 
weiter eine gänzlich unerwiesene und an sich wenig glaubliche 
Voraussetzung gemacht: denn wer wird glauben, dass Künstler 
des vierten Jahrhunderts, hervorragende Künstler wie die Ver- 
fertiger der ephesischen Säulentrommeln, zu denen auch Skopas 
zählte, genaue Kopien berühmter gleichzeitiger Schöpfungen in 
ihre Kompositionen hätten aufnehmen wollen, wohl verstanden 
eigentliche Kopien, nicht freie Nachbildungen, wie jene der Par- 
thenos auf den attischen Reliefs, des Parthenongiebels und der 
Polygnotischen Gemälde auf attischen Vasen? Und selbst wenn 
sie es gewollt hätten, wie unwahrscheinlich ist cs, dass sic es 
gekonnt hätten; wäre es nicht ein wunderbarer Zufall, wenn 
diese nach Benndorfs Ansicht ursprünglich als Einzelfigur gedachte 
Flügelgestalt sich ohne jede Veränderung in Haltung und Bewegung 
in die Darstellung eines mythischen Vorgangs, wie wir ihn doch 
zugestandenermafsen auf der Säulentrommel vor uns haben, 
hätte einfügen lassen? Nein, wenn wirklich Statue und Relief- 
figur dasselbe Original repräsentieren, so ist vorauszusetzen. 
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dass die Statue, die eben nur eine Kopie sein will, dieses genauer 
wiedergiebt, als die Figur des Reliefs. Freilich will die sehr 
schön geschriebene Charakteristik, die Benndorf von der künst- 
lerischen Idee des vorausgesetzten Originals entwirft, gerade für 
die Statue nicht recht passen. 

Von dem Gesichtsausdruck der Figur geht Benndorf aus, von 
dem Gesichtsausdruck bin auch ich und der anonyme Verfasser 
des Artikels in der Saturday Review (1873 Vol. 35, No. 898 
S. 51) ausgegangen. Freilich ist der Eindruck, den wir empfangen, 
ein sehr verschiedener. Nach Benndorf — ich hoffe, dass ich 
seinen Gedanken richtig auffasse und wiedergebe — steht die 
Figur gleichsam unter dem Eindruck einer Vision, welche sie inner- 
lich mächtig ergriffen mit den Augen fixiert. Trotz eifrigem 
Bemühen will es mir nicht gelingen dies in die Figur hineinzu- 
sehen. Das Auge fixiert nicht, sondern richtet sich der Wen- 
dung des Kopfes folgend langsam auf die rechts stehende Frau; 
nicht ein von momentaner Wirkung Ergriffener, ein in tiefe 
Schwermut Versunkener steht vor uns. Benndorf deutet von 
seiner Auffassung ausgehend die Figur als Eros, ich als Thanatos, 
eine Benennung, die ich durch die Attribute und den Zusammen- 
hang der Scene bestätigt finde. 

Dem Liebesgott den Vortritt. Die Deutung ist nicht neu; 
schon Furtwängler Eros in der Vasenmalerei 89 hat sie aus- 
gesprochen, scheint aber jetzt von ihr zurückgekommen zu sein. 
Wenigstens finde ich in seiner sorgfältigen und ergebnisreichen Be- 
handlung der Kunstdarstellungen des Eros (bei Roscher Myth. Lex. 
1349) die Figur der ephesischen Säule nicht erwähnt. Hingegen 
nennt auch Wolters in Friederichs’ Bausteinen 1242 die Gestalt eher 
einem Eros ähnlich. Drei Bedenken drängen sich gegen diese 
Deutung unmittelbar auf, die jünglinghafte Bildung, das für Eros 
ganz unpassende, in langen trockenen Strähnen ungepflegt herab- 
fallende Haar, das als Attribut des Eros unerhörte Schwert. Nur 
letzteres hat Benndorf zu rechtfertigen gesucht , bemüht sich aber 
vorher durch Deutung der ganzen Scene der Benennung eine 
festere Grundlage zu geben. Die sich den Mantel umlegende 
Frau neben der Flügelgestalt benennt er Aphrodite. In der That 
findet sich diese Göttin in genau entsprechender Haltung und 

11 * 
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Handlung auf der bekannten einer Parthenonnielope nachge- 
bildeten Vase des Mus. Gregor. II 5, 2a. Da indessen diese 
Bewegung keineswegs gerade für Aphrodite charakteristisch ist, 
so wäre ein Schluss aus der Übereinstimmung dos Motivs auf 
die Identität der Person durchaus ungerechtfertigt ; wäre es selbst 
dann, wenn nicht, wie Studniczka Vermutungen zur griechi- 
schen Kunstgeschichte 33 gezeigt hat, dasselbe Motiv auch bei 
anderen Göttinnen und sterblichen Frauen wiederkehrte. Die auf 
solch unsicherer Grundlage aufgebaute Hypothese, dass das Ganze 
eine Darstellung des Parisurteils sei, ist zu einer ernsthaften 
Behandlung kaum geeignet. Freilich ist auf den Darstellungen 
des Parisurteils seit der zweiten Hälfte des 5. Jahrhunderts auch 
Zeus anwesend; aber als unbeteiligter, wenigstens in keiner Weise 
eingreifender und von den Göttinnen gar nicht bemerkter Zu- 
schauer; hier würde er mit Hera gruppiert erscheinen, was 
obendrein eine entschiedene Parteinahme involvieren würde. 
Freilich richtet Hermes auf der Berliner Parisvase (Furtwängler 
No. 2633) den Blick nach oben; aber dort sitzt auch Paris auf 
einem Hügel über dem Henkel. Soll er in Ephesos vielleicht 
auf der zweiten Säulentrommel gesessen haben? Keineswegs, 
Benndorf weist ihm seinen Platz auf dem fehlenden Teil der- 
selben Säulentrommel an; warum also blickt Hermes nach 
oben? Für die männliche Figur, von der an der linken Bruch- 
seite ein kleiner Rest erhallen ist, wird auch nicht einmal der 
Versuch einer Deutung unternommen. Am bedenklichsten aber 
ist die Rolle, die dem vermeintlichen Eros zufallt. Freilich er- 
scheinen auch auf den Vasen beim Parisurteil Eroten, aber in 
knabenhafter Bildung und der Mutter eifrig behilflich sich zu 
schmücken; dieser Eros lässt es ruhig geschehen, dass die Mutter 
sich allein den Mantel umlegt; in tiefes Sinnen versunken, von 
einer Vision ergriffen steht er da, ohne sich um seine Umgebung 
zu kümmern. Auf Vasen, Wandgemälden und Sarkophagen ist 
es ein sehr beliebtes Motiv, dass Eroten durch flüsternde Schmeichel- 
reden das Urteil des Paris zu beeinflussen suchen. Wird dieser 
jünglinghafte, dem Paris an Gröfse und Stärke völlig gewachsene 
Eros die gleiche Rolle spielen? Doch halt! er trägt an der Seite 
ein mächtiges Schwert; eine Pression auf den troischen Schäfer 
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scheint also auch er ausüben zu wollen, freilich in anderer 
Weise, als man sie von einem Eros und bei einem Schiedsgericht 
erwartet. 

Ja, dieses fatale Schwert! Vergebens bemüht sich Benndorf 
dafür in Litteratur und Kunst auch nur einen Beleg zu finden. 
Er versichert freilich, dass schon das Sophokleische 'Epw? dyi- 
xoTf ^äxav ausreiche, das Schwert bei Eros zu rechtfertigen, aber 
behaglich ist ihm bei dieser Versicherung offenbar nicht. So sucht 
er wenigstens nach Analogien; er findet Eros als Schmied bei 
Anakreon, als Sturmwind bei Ibykos, als Faustkämpfer bei So- 
phokles, er findet ihn in Kunstwerken mit dem Blitz, dem Ken- 
tron, der Geifsel, als Jäger mit Jagdspeer und Hund'), ja so- 
gar als Krieger mit Lanze und Schild, nur mit dem Schwert 
findet er ihn nirgends. Aber warum soll Eros nicht so gut das 
Schwert führen können, als Lanze und Schild? Gewiss, nur 
dass dadurch für die Rechtfertigung des Schwertes bei der sup- 
ponierten Eiosstatue nicht das geringste gewonnen wird, ln allen 
von Benndorf angeführten Fällen handelt es sich um ein poe- 
tisches Bild, wobei es wesentlich ist, dass Eros die ihm von dem 
einzelnen Künstler oder Dichter gegebene Waffe auch wirklich 
gebraucht. Ein Eros, der mit gezücktem Schwert auf sein Opfer 
losgeht, wäre eine gerade nicht glückliche, aber doch denkbare 
künstlerische Konzeption. Wenn aber Eros ruhig im Anblick 
einer Vision versunken dasteht und dennoch das Schwert trägt, 
so ist letzteres nicht mehr ein individueller Einfall des Verfertigers, 
sondern ein Attribut, und als solches muss es entweder in der 
Natur der dargestellten Gottheit oder in der künstlerischen Tra- 
dition seine Rechtfertigung finden. Jedermann weifs, — und 
wer es noch nicht wissen sollte, kann es jetzt aus Furtwänglers 
schöner Behandlung der Erosdarstellungen bei Roscher lernen — 
dass in der archaischen Kunst Blüte und Leier die Attribute des 
Eros sind. Im vierten Jahrhundert werden allmählich Pfeil und 
Bogen zu Attributen des Eros, ursprünglich ein rein poetisches 
Bild, das ebenso von der Aphrodite gebraucht wird, die auch 

') Psycbe als Vogelstellerin mit Schlinge und Leimrute, natürlich auf den 
losen Vogel Eros fahndend, erscheint, wohl als grofse Tcrracottastatue gedacht, 
auf der weifsen Wand der casa Tiberina Mon. d. Inst. XII. tav. 23. 
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noch auf der Meleagervase (Kckule Strenna festosa offerta a Guil. 
Hemm, Heydemann Neapl. Vasens. SA. 11) Pfeil und Bogen 
als eigene, keineswegs als dem danebenstehenden Eros entlehnte 
Waffen führt (vgl. Kekulö a. a. O. 11 s., Furtwängler bei Roscher 
1348). Hier liegt also thatsächlich die Entwickelung eines poe- 
tischen Bildes zum Attribut vor*). Derselbe Prozess müsste für 
das Schwert erwiesen werden, wenn die Deutung auf Eros 
glaubwürdig sein sollte. Diesen Beweis aber hat Benndorf nicht 
geführt, nicht einmal zu führen versucht, und er ist in der That 
nicht zu führen. 

Auf dem einmal eingeschlagenen Wege geht Benndorf nun 
noch weiter; er will das für beide Statuen vorausgesetzte Original 
in dem Eros des Praxiteles, den Phryne nach Thespiai geweiht 
hatte, ßnden. Die Möglichkeit, von diesem Werk eine Vorstel- 
lung zu gewinnen, hängt bekanntlich von dem Zutrauen ab, 
welches man dem bei Athen. Xlll, 591 A. und in der Anth. 
Plan. IV, 204 überlieferten vielfach besprochenen Epigramm 
schenkt. Benndorf urteilt darüber sehr günstig; wenn auch 
nicht der Statue gleichzeitig oder gar von Praxiteles selbst her- 
rührend, sei es doch nachträglich etwa im Anfang der helle- 
nistischen Periode auf der Basis angebracht worden, müsse also 
mit dem Motiv der Statue in vollkommenem Einklang stehen. 
Die ziemlich verwickelte Frage nach der Authenticität des Epi- 
gramms kann hier füglich unerörtert bleiben; es genügt, wenn 
uns der Nachweis gelingt, dass je zuverlässiger das Epigramm 
ist, um so sicherer die kapitolinische Statue und die ephesische 
Relieffigur nichts mit dem Praxitelischen Eros zu thun haben. 
Angaben über das Motiv enthalten nur die letzten Worte: 

tfiXzqa di ßä/Lku) 

odiUt' diOTtvav (odxirt to^evwy Anth. Plan.), äU' ärtvt^ö/jzvoi. 
wobei es strittig ist, ob äteytCöfieyog passiv oder medial zu 
fassen sei, ob es also starr angeschaut oder starr anschauend 
d. h. fixierend bedeute. Wolters (Arch. Zeit. 1885, 88) hat im An- 
schluss an Grotius und E. Q. Visconti sich für die erstere Er- 


') Schon auf der GigantenTase auf Melos führt Eros Pfeil und Bogen, aber 
nicht um Liebessehnsucht zu erwecken, sondern als Waffe gegen die Giganten. 
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klärung entschieden, — und ich will es lieber direkt aussprechen, 
dass sie auch nach meiner Ansicht die allein mögliche ist, — Benn- 
dorf für die letztere. So dankenswert es nun auch ist, dass Bonn- 
dorf die von H. Stephanus und L. Dindorf zusammengetragenen 
Stellen um einige vermehrt und in übersichtlicher Gruppierung zu- 
sammengestellt hat, um zu zeigen, dass der intransitive Gebrauch 
dieses seltenen Zeitworts nicht nur der vorherrschende, sondern 
in den wenigen aus guter Zeit stammenden Belegstellen der allein 
nachweisbare ist, und dass es, von unserem Epigramm abgesehen, 
überhaupt nicht sei es im Passivum sei es im Medium vorkommt, 
so führen doch die von ihm entwickelten Probabilitätsgründe 
höchstens zu dem Resultat, dass ä%ft>t^6fuvog in dem fraglichen 
Epigramm allenfalls auch Medium sein kann, keinesfalls aber, dass 
es sein muss. Ich sollte aber meinen, dass auch, wenn Benndorf 
mit Recht äTtvti^o/ieyog durch »fixierende übersetzt, für seine 
Hypothese wenig gewonnen ist. Dass bei einer Praxitelischen 
Statue der Ausdruck des Auges eine grofse Rolle spielt, ^vüssten 
wir auch ohne das Epigramm. Dass aber die ephesische Flügel- 
gestalt, wie Benndorf behauptet, etwas fixiert, vermag ich, wie 
oben schon gesagt, beim besten Willen nicht zu erkennen. Wenn 
Benndorfs Zusammenstellung überhaupt etwas lehrt, so ist es, 
dass das Epigramm recht spät sein muss. Weit wichtiger aber ist 
der erste Teil des Pentameters ovxdr' dünevatv. Man hat daraus bis 
vor kurzem allgemein geschlossen, dass Praxiteles dem Eros als 
Attribute Pfeil und Bogen beigegeben hatte; so weit wie Stark, 
der sich den Gott nach Entsendung eines Geschosses dargestellt 
dachte, braucht man freilich nicht zu gehen; es genügt, wenn 
Eros ruhig Pfeil und Bogen in der Hand hielt, oder auch, wenn 
beide, wie bei dem von Furtwängler mit Recht als Praxitelisch 
angesprochenen Eros vom Palatin (abgeb. bei Roscher S. 1360), 
an der Stütze angebracht waren. Eine andere Deutung giebt 
den Worten Wolters (Arch. Zeit. 1885, 88), und Benndorf ist ihm 
gefolgt. »Nicht die Handlungc, sagt Wolters, »welche dem in 
der Statue dargestellten Augenblicke vorausging, wird geschildert, 
sondern die Zeit vor Entstehung des Praxitelischen Kunstwerkes 
und das Gebühren des Liebesgottes vor Erschaffung seines schönsten 
Bildes in witzigen Gegensatz zur Folgezeit gesetzt. Früher be- 
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durfte Eros der Pfeile um Liebe zu erwecken, jetzt, wo ihn 
Praxiteles so wunderbar geschildert, braucht er sich nur noch 
anschauen zu lassen.« Und Benndorf schreibt: Qualcosa di pal- 
pabile e grossolano vien contrapposto ad alcun che di irdimo e fine; 
vale a dire la maniera di figurare Eros degli artisti anteriori 
vien conirajyposta a quella di PrassHele; ü dio per l’addietro mani- 
fesiava la sua jwtema lanciaiido il dardo, ora egli la inanifesta 
itüendmdo lo sguardo. Diese Auffassung würde zulässig sein, 
wenn Eros mit Bogen und Pfeilen in der vorpraxitelischen Kunst 
ein allgemein verbreiteter Typus gewesen wäre ; das ist aber, wie 
bereits hervorgehoben, durchaus nicht der Fall. Die artisti anteriori 
namhaft zu machen, dürfte Benndorf schwer fallen. An einer 
anderen Stelle seines Artikels p. 72 sagt Benndorf sehr richtig, aber 
nicht ganz im Einklang mit den eben ausgeschriebenen Worten, 
dass der Typus des bogenschiessenden Eros nicht vor dem Ende 
des 4. Jahrhunderts herrschend werde. Die Deutung, welche 
Wolters und Benndorf dem Epigramm geben, ist also nur um 
den Preis der Annahme zu retten, dass der Dichter nachpraxi- 
telische Erosfiguren für vorpraxitelische gehalten oder einer 
ganz späten Zeit, etwa der des Pausanias, angehört habe '). 
Weit wahrscheinlicher ist also, dass gerade der bogengerüstete 

') Wenn Pausanias II, 27, 3 von dem Eros des Pansias sagt: ßüri ftiv xai 
Tilior iatie tlfpuxiüs “Kgios, iigax Ji ävi‘ aitüx tifiäfifvtf <fiQU, SO ist natür- 
lioh nicht daran zu denken, dass auf dem Bilde die weggeworfonen Waffen wirk- 
lich dargestellt waren; die Worte ßikij ftir xai loioe laiiy «i/fixul; 'Euui; sind, 
wie Furtwängler bei Roscher 1364 richtig sagt, ein Zusatz des Pausanias oder, 
um es etwas sch&rfer zu formulieren, ein beliebtes Schema der zweiten Sophistik, das 
auch in der Tielbesprocheq,en Stelle des älteren Philostrat Ekphr. 1, 15 (Ariadne) 
wiederkehrt: liXX oiro'c yt i Jwxvaot ix fjöxou rov iQÜr j'tj'pnnrnr ■ oxrvq fiiy 
yäp ^yStauiyri xai Ov(taot xai yiß(iiJi^ (ijQtaiai TaZia üj; ttto tov xaiQOv. 
Pausania.s, der nur den bogenführenden Eros kennt, wird durch das alte Attribut 
der Leier so fremdartig berührt, dass er cs für eine Neuerung des Pausias hält. 
Studniczkas Versuch (Zeitschr. f. österr. Gymnas. 1886, 685) die Worte in ein Epi- 
gramm zu bringen ist ein bedenkliches Symptom, dass die seit lange den Plinius 
treffende Heimsuchung jetzt auch dem Pausanias nicht erspart bleiben soll. Da 
wäre es doch besser ihn gleich ganz in Verse zu bringen. Die Ersetzung des 
Xvfiay durch qröo/ji)ja ist überdies auch sachlich verkehrt; Eros mit der Phorminx, 
dem schweren Instrument des professionellen Musikers, dürfte sich kaum belegen 
lassen. 
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Praxitelische Eros zur Verbreitung dieser Auffassung des Gottes 
wesentlich beigetragen hat. Was sollte sich aber vollends der 
Beschauer denken, wenn er auf der Basis dimeimv las 

und den Eros zwar nicht mit dem Bogen, sondern mit dem 
Schwert ausgerüstet sah? Musste er nicht notgedrungen eine 
Konjektur machen: 

odx^r’ diOTfvuv, äXla ftaxcttQO^oqiSv? 

Auch über Benndorfs Behandlung der Strabostelle IX, 25 
p. 410 muss ich noch eine kurze Bemerkung beifügen. Gegen- 
über der Angabe des Pausanias, dass Gaius den Eros nach 
Rom gebracht hat, ist Benndorf geneigt, aus Sfrabo den Schluss 
zu ziehen, dass dies schon durch Caesar geschehen sei. Strabo 
schreibt: «» öi Geamal nqoxtqov filv iyvutqi^ovTo dtä x6v 
"EqmTa tov Ilqa^niXovi; , Sv fyXvipe (üv ixfXvog , dvd&iiKe St 
rXvxdqa ^ sxcdqa &sffmfvctv ixfTd-tv ovaa xd y^vog, Xaßovaa düqov 
Txaqä TOV xfxvixov • nqoxtqov fxiv ovv dipöfifVOi xov "Equixd 
Tivfg ävißaivov ixil xijv ©ianstav äXXwg odx ovcav ä^iofXiaxov, 
soweit setzt Benndorf die Stelle hin — auch Overbeck Schriftqu. 
S. 241 No. 1250 hat nicht weiter excerpiert — und schliefst daraus, 
dass schon zu Strabos Zeit der Eros nicht mehr in Thespiai ge- 
wesen sei; aber Strabo fährt fort: vvvl Si fiövti ffwiaxt/xt x&v 
Bouoxtaxuv nöXttov xai Tdvayqa • xtSv d’ aXhov fqtijua xal 6v6- 
fiaxa XilstnxM. Erst durch den Gegensatz wird der Gedanke 
klar; Thespiai, das einst nur um des Praxitelischen Eros willen 
von Einigen besucht wurde, ist jetzt neben Tanagra die einzige 
noch bestehende boiotische Stadt. Keineswegs also folgt hieraus, 
dass zur Zeit, als diese Worte geschrieben wurden, der Eros 
bereits aus Thespiai entführt war. 

Der erste Teil des Satzes ist übrigens nur ein vermutlich aus 
den pergamenischen Rhetorenschulen stammender Gemeinplatz. Ich 
schliefse das daraus, dass Cicero ihn in der IV. Rede gegen Verres 
zweimal gebraucht (Plinius XXXVI, 22 kennt ihn, wie er selbst 
angiebt, nur aus Cicero), und dass die meisten bei Cicero vor- 
konunenden Kunsturteile, wie nach Broszkas Darlegung niemand 
bezweifeln wrd, aus pergamenischer Schultradition stammen. 

Es bleibt also dabei, dass erst unter Gaius der Eros nach Rom 
kam, wie Paus. IX, 27, 3 nqtSxov di x6 &yaXfut xiv^aat tov ''Eqw- 
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lOf jUyovct rcüov dwaarevoavta Iv'Ptifiti bezeugt. Unklar ist 
mir, was die Vergleichung von Paus. II, 1, 2 Kaiaaqa Sg noXmiaif 
iy 'Piofirj nqätog T^y i<p’ ^(u3y »atfCx^accto und III, 11, 4 Kai- 
aaqog, ög (loyaqxiag frqwtog iv 'PwfJMiotg intiHifj^afv xai dqxi*' 
T^y xa&fffrtixvkty nqätog ixt^amo für Benndorfs Annahme, dass 
schon Caesar den Eros nach Rom brachte, beweisen soll. Un- 
möglich kann er doch in der Stelle des IX. Buches rtqiSioy adjek- 
tivisch fassen und mit dvyaaTfvaayra verbinden wollen, was sich, 
von allem anderen abgesehen, schon durch den Gegensatz zu dem 
zweiten Satzglied verbietet; KXavdlov di dniau> Qtanttvaty äno- 
nijupaytog Niquya aviXtg dfvztqa äyäonatnov noi^Otu. 

Wir haben die feinen Fäden von Benndorfs Argumentation 
überall genau verfolgt; haltbar haben sie sich nirgends erwiesen. 
So lange nicht bessere Beweismittel beigebracht werden, wird 
man sich der Befürchtung nicht entschlagen können, dass diesem 
neuen Eros von Thespiai die Nähe des Hermes Psychopompos 
verhängnisvoll geworden und er denselben Weg zu wandeln be- 
rufen ist, wie die Athena Nike von Side. 

Zum Schluss noch ein Wort in eigener Sache. Meine Deu- 
tung der ephesischen Flügelfigur auf Thanatos, der ganzen 
Scene auf den Alkestismythos, der Overbeck und Rayet zuge- 
stimmt haben, hat bereits Kekule in der Deutschen Litteratur- 
Zeitung 1880, 382 für unrichtig erklärt, ohne seine Gründe anzu- 
geben. Ich war daher sehr erfreut, bei Wolters in Friederichs’ 
Bausteinen S. 430 die Gegengründe angeführt zu finden, erfreut 
und zugleich enttäuscht; denn ich ward mit Beschämung inne, 
wie wenig es mir gelungen ist, den Grundgedanken meiner Ab- 
handlung über Thanatos verständlich zu machen. Ich hatte 
nachzuweisen versucht, dass aus der teils burlesken, teils düsteren 
Gestaltung, in welcher das 5. Jahrhundert den Thanatos kennt, 
im vierten Jahrhundert eine mildere Auffassung sich entwickelt, 
die den Tod als einen teilnehmenden, seines Amtes mehr mit 
Wehmut wie mit Grausamkeit waltenden Genius auffasst und 
ihn die Wirkung seines Thuns selbst mitemplinden lässt; und 
ferner dass hier der erste Keim für die spätere Verwendung der 
Eroten als Todesgötter vorliegt. Was soll es also heifsen, wenn 
mir Wolters einwendet, dass bei Euripides Thanatos ab- 
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schreckend und finster sei? Habe ich behauptet, dass auf der 
ephesischen Säule noch die Euripideische Auffassung sich finde? 
Gerade das Gegenteil: tDie Jugendlichkeit hat der Thanatos der 
ephesischen Säule mit dem der Sarpedonvasen gemein; in der 
ganzen Auffassung aber steht er dem Thanatos der attischen 
Grablekythen näher , nur ist die Grundstimmung eine noch 
weichere; aus dem mild ernsten Mann ist ein schweimütiger Jüng- 
ling geworden.» In diesen Worten konnte Wolters auch die 
Widerlegung seiner Behauptung finden , cdass in den wenigen 
sicheren dieser (des Euripides?) Zeit angehörigen Darstellungen 
des Thanatos er auch bärtig erscheine.» Unbärtig ist er sicher auf 
der Pamphaiosschale und der nachträglich bekannt gewordenen 
kleinen Ara vom Esquilin {M. d. 1. XI tav. X 3) und war es höchst 
wahrscheinlich auch auf dem Pariser Krater. Noch minder ver- 
ständlich ist mir das aus der Sagengeschichte hergenommene 
Gegenargument. Dass die Sage in dieser Form nicht überliefert 
ist, war mir nicht unbekannt, wie sich Wolters durch Lektüre von 
Thanatos S. 28 f. überzeugen kann; es war und ist mir aber 
auch nicht unbekannt, dass zwei verschiedene Sagenformen sehr 
gewöhnlich von einem Dichter mit einander verbunden werden 
oder in der Volksvorstellung zusammenfliefsen. Des Herakles 
Hadesfahrt, an welcher Wolters so grofsen Anstofs nimmt, war 
schon durch die Euripideischen Verse (Alk. 851—53) vorbereitet, 
und dass ein als möglich hingestellter Vorgang später als der 
wirkliche gesetzt wird, ist ein in der Geschichte der poetischen 
Stoffe so häufiger Prozess, dass man Anstand nehmen muss, 
dafür Belege beizubringen. Der Erfinder der Scene auf dem 
Ostienser Alkestis-Sarkophag, wo Herakles über der Höhle des 
Kerberos in Gegenwart des Pluton, der Persephone und der 
Parzen die Alkestis dem Admet zurückgiebt, hat sich doch auch 
ohne Zweifel den Vorgang so vorgestellt, dass Herakles in Person 
die Alkestis aus der Unterwelt geholt hat. Wenn sich der 
Künstler der ephesischen Säule die Situation so dachte, dass 
Herakles nach Besiegung des Thanatos noch der Zustimmung der 
Unterweltsgöttcr zu der Rückführung der Alkestis bedarf und, 
um diese zu erringen, selbst in die Unterwelt hinabsleigt, wie er 
es auch bei Euripides in Aussicht stellt, so fand er für diese An- 
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schauung alle Elemente in der populären und poetischen Sagen- 
tradition vor und setzte sich weder mit dem religiösen Bewusst- 
sein seines Volkes noch mit der poetischen Wahrscheinlickeit in 
Widerspruch. Könnte man doch von allen Sagenversionen, die 
einer archäologischen Interpretation zu liebe heute angenommen 
werden, dasselbe sagen. Die Forderung, dass in solchem Falle 
Thanatos, wie bei Euripides, auch das Amt des xpvxonofinög 
übernehmen müsse, ist eine ganz unbillige. Der Künstler konnte 
sehr gut, zumal er, um den Mantel der Säulentrommel aus- 
zufüllen, einer gröfseren Anzahl von Figuren bedurfte, neben dem 
Thanatos der Alkestissage den Seelenführer Hermes aus der ge- 
wöhnlichen Volksvorstellung beibehallen. Benndorf, der sich der 
Argumentation von Wolters voll und ganz anschliefst, fügt noch 
hinzu, dass Persephone sich in einem solchen Moment nicht mit 
einem Halsband schmücken dürfe. Indessen steht weder fest, 
dass der von ihr gehaltene sehr zerstörte Gegenstand ein Halsband 
ist, noch dass Persephone es anlegen will, und wenn es fest- 
slände, wäre es, um nur eine Möglichkeit anzuführen, so ganz un- 
denkbar, dass Alkestis der Königin des Totenreiches ein Schmuck- 
stück geweiht hätte? Warum vollends Alkestis dem Thanatos 
das Antlitz zuwenden müsse*), wie Benndorf es verlangt, ist 


') Ich benutie die Gelegeobeit, um einem &hnlicben Einwand zu be|;egaen, der 
gegen einen Punkt meiner Deutung des Parthenongiebels erhoben worden ist. Peter- 
sen (Hermes XVII, 131) erklärt — und Blümner, Festschrift für A. Springer, hat ihm 
zugestimmt — , Hermes und Iris könnten keine Botschaft bringen, „da nicht blofs 
die Götter beide die Köpfe von dem Boten ab, einander zu wenden, sondern gar 
auch Hermes von Athens den Kopf abkehrt.* Ich habe nicht behauptet, dass 
Hermes und Iris bereits die Botschaft ausriebten, sondern dass sie sie ausriebten 
wollen; sie sind noch auf dem Wege, und dass Hermes im Vorübereilen der 
Nike den Kopf zuwendet, vielleicht auch ein kurzes Wort zuruft, wird mu ihm 
schon erlauben müssen. Natürlich meine ich, dass nach Pheidias’ Absicht Posei- 
don uud Athens den Boten noch nicht bemerkt haben. Die ganze dramatische 
Einheit der Gruppe würde verloren gehen, wenn Pheidias, wie Petersen es fordert, 
die Götter sich zu den Boten wendend dargestellt hätte. Was die Boten melden, 
weifs der athenische Beschauer, der die Sage vom Schiedsspruch des Kekrops so 
genau kennt, wie unsere Kinder die Bibel ; Pheidias batte nicht nötig dies ans- 
zudrücken. Wenn endlich Petersen es sonderbar und nur durch die Symmetrie 
gerechtfertigt findet, dass zwei Boten eine Botschaft brächten, so batte ich es 
im Gegenteil für ganz besonders angemessen, dass Zeus seinen Willen jeder der 
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ganz unverständlich; es ist doch natürlich, dass sich ihre 
Hauptaufmerksamkeit zunächst dem unterirdischen Herrscherpaare 
zuwendet. Im nächsten Augenblick wird sie sich nach links 
wenden und den Gestus des Thanatos ') dann schon bemerken. 
Ich finde im Gegenteil das Zu- und Abwenden der Figuren in 
dieser Komposition sehr fein abgewogen. Wohin Alkestis geht, 
lehrt die Richtung und Kopfhaltung des Hermes, woher sie 
kommt, ihr eigenes Rückwärtswenden. Mit dem gleichen Rechte 
könnte Benndorf behaupten, dass die Athena in der pergameni- 
schen Gigantomachie ihren Kopf der sie krönenden Nike zu- 
wenden müsste. 

Noch ist ein gleichfalls von Benndorf gebilligter Einwurf von 
Wolters übrig; die Figur, deren geringer Rest ganz links sichtbar 
sei, könne keinesfalls Herakles gewesen sein; man sehe deutlich, 
dass sie auf dem linken Arm ähnlich wie Hermes ein Mäntelchen 
trage, und diese Tracht sei für Herakles ganz unerhört. Ich bitte 
Wolters, um sich zu überzeugen, ob die gerügte Tracht wirklich 
so unerhört ist, einen Blick auf die Rückseite der Kertscher 
Demetervase (Stephani, Vasens. d. Ermit. 1792)*) zu werfen. Er 
findet dort den durch die Keule gesicherten Herakles mit der Chla- 
mys über dem linken Arm. Und dies Beispiel steht keineswegs 
allein. Auf der Pourtales’schen Triptolemosvase*) und auf der 
bei Gerhard Ant. Bildw. XXXI abgebildeten Vase mit der Herakles- 
Apotheose trägt er gleichfalls die kurze Chlamys, nur über beide 
Arme geworfen. Beim Siegesopfer nach der Eroberung von 
Oichalia auf der von Stephani C. R. 1869 T. IV, 1 veröffentlichten 
Vasenscherbe finden wir ihn sogar mit dem Himation bekleidet. 

beiden streitenden Parteien durch einen besonderen Boten kund thun lässt. 
Zwischen die streitenden Qütter treten könnte weder Iris noch Hermes, sondern 
Zeus allein. 

') Für diesen bringt Benndorf iwei Erklärungen bei, eine wunderlicher und 
gesuchter als die andere; dass die Figur, wie ich es Thanatos S. 39 ausgesprochen 
habe, einfach winkt, konnte schon die Vergleichung mit dem Festordner an der 
südlichen Ecke des Ostfrieses des Parthenon lehren. 

’) Abgeb. Stephani C. R. 1859 Taf. 2, Gerhard Biiderkr. von Eieusis (Abh. 
d. Bari. Akad. 1862) Taf. 2, Ges. Abh. Taf. 77. 

‘) Panofka Cab. Pourtalis pl. 16, danach bei Gerhard Antbesterien (Abh. der 
Bert. Akad. 1858) Taf. IV. 
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Wie ich mir die Stellung des Herakles denke, mag ein 
römisches Monument veranschaulichen, das vielleicht mit dem 
Relief der ephesischen Säule in einem, wenn auch seiir entfernten, 
Zusammenhang steht. Aus dem Codex Pighianus — die Original- 
zeichnung des Coburgensis ist leider nicht erhalten oder noch 
nicht aufgefunden — hat zuerst Petersen in der Arch. Zeit. 1863 
Taf. CLXXIX die Zeichnung eines Reliefs mit Scenen des Alkestis- 
mythus publiziert. Später war H. Dütschke so glücklich, in Flo- 
renz im Pal. Rinuccini das Original dieser Zeichnung, nur an der 
linken Seite um ein beträchtliches Stück verkürzt, wieder auf- 
zufinden*). Die zweite Scene, die uns hier allein interessiert, ist 
auf Taf. I sowohl in der Zeichnung des Pighius nach einer neuen 
mit gütiger Erlaubnis von A. Wilmanns genommenen Bause als im 
jetzigen Zustand des Originals nach Dütschkes Publikation repro- 
duziert und mit der bereits im >Thanatosc veröflfentlichten Skizze 
der ephesischen Säulentrommel zusammengestellt. Das römische 
Relief, das ich nach Untersuchung des Originals für einen Sar- 
kophagdeckel halten möchte, zeigt links Hermes Psychopompos 
aus dem durch einen Felsbogen angedeuteten Hadesthor heraus- 
Iretend, Herakles in ruhiger Haltung von dem Kampfe mit Tha- 
natos siegesfroh ausruhend, endlich die gerettete Alkestis unsicher 
schreitend, noch scheu vor dem Tageslicht, verhüllt wie bei Euri- 

') Vgl. DütJchke Ant Bildw. II S. 127 No. 314; Arrh. Zeit. XXXllI (1875) 
Taf. 9 S. 72 ff. Nur darin kann ich, wie aus dem Text ersichtlich, Dötschke 
nicht zustimmen, dass Pighius oder richtiger der Zeichner des Coburgensis das 
Relief, von dem vollständig erhaltenen Herakles abgesehen, wesentlich in dem heu- 
tigen Znstand gekannt und in seiner Zeichnung mit einem nicht zugehörigen Relief- 
fragment vereinigt habe. Nach mehr als zweijährigem eingehendem Studium der 
Zeichnungen des Pighianus und Coburgensis kann ich versichern, dass ein solches 
Verfahren, wie es auch Dilthey Ann. d. I. 1869 p. 14 für die Zeichnung eines bis 
auf ein kleines, jetzt in Turin befindliches Bruchstück verlorenen Uedeasarkophags 
vorausgesetzt hat, in diesen beiden Sammlungen nicht vorkommt; die Zeichner der- 
selben waren, wie auch Matz schon richtig hervorhebt, im Gegensatz zu den für 
Pozzo arbeitenden Zeichnern, beauftragt und bemüht, die Monumente genau in dem 
Zustand, bis zu den kleinsten Verletzungen, wiederzugeben, in welchem sie sich 
befanden. Verschiedenheit im Reliefstil, wie sie Dütschke hervorhebt, finden sich 
gerade bei Sarkophagdeckeln häufiger; sie wird durch den verschiedenen Charakter 
det Vorlage bedingt. Das Alkestisrelief ist übrigens später gerade an der Stelle 
durchgebrochen, wo schon zu Pighius’ Zeit ein grofses Stück ausgebrochen war. 


Digitized by Google 



175 


pides und auf dem Ostienser Sarkophag. In ähnlicher Haltung 
wie hier wird Herakles wohl auch auf der ephesischen Säulen- 
trommel dargestellt gewesen sein. 

Zum Schluss mögen , damit nicht ausschliefslich die Ab- 
wehr unbegründeter Hypothesen den Inhalt dieses Kapitels bilde, 
einige früher von mir verkannte Darstellungen des Thanatos hier 
angereiht werden. 

Zunächst das bekannte pompejanische Bild (Helbig No. 1305, 
Zahn II, 61, Wiener Vorlegeblätter Serie V, T. VIII, 2), dessen Deu- 
tung ich schon an anderer Stelle kurz ausgesprochen habe (Arch. 
Zeit. 1880, 42). Die übliche Beziehung auf das Opfer der Iphigeneia 
wird weder der Situation, noch der Charakteristik der einzelnen 
Figuren gerecht; verführt wurde man zu ihr wesentlich durch die 
Verhüllung der links sitzenden, gewöhnlich Agamemnon, von Brunn 
Achilleus benannten Figur, bei welcher man zu Unrechter Zeit sich an 
den Agamemnon auf dem Bilde des Timanthes und dem erhaltenen 
aus Casa del poeta erinnerte. Die Gestalt sitzt vor einem tempel- 
artigen Gebäude in tiefe Trauer versunken, ganz in den Mantel 
gehüllt ; sie ist unbärtig und hält einen Speer. Agamemnon sollte 
statt des Scepters, das hier doch ganz der Situation entsprechen 
würde, mit dem Speer und obendrein unbärtig, jugendlich er- 
scheinen? Diese Unzuträglichkeit wird nun freilich vermieden, 
wenn man mit Brunn (bei Ribbeck, Römische Tragödie 679) in 
der Gestalt Achilleus sieht. Allein diese Deutung beruht auf der 
sehr unsicheren und vielen Bedenken unterworfenen Voraussetzung, 
dass Ennius in seiner Bearbeitung der Euripideischen Iphigeneia 
den Achilleus zum Liebhaber der Iphigeneia gemacht habe, und 
dass diese Ennianische Version sowohl den etruskischen Urnen 
als dem pompejanischen Gemälde zu gründe liege (Ribbeck 
a. a. 0. 99 f., 679 f.). Und selbst wenn diese Auffassung zu- 
lässig wäre, würden durch sie, wie auch Ribbeck hervorhebt, 
keineswegs alle Rätsel des Bildes gelöst. Mit aufgelöstem Haar, 
die Hand ans Kinn gelegt, den Blick auf die Erde gesenkt, 
wohin auch der ausgestreckte Finger der rechten Hand deutet, 
schreitet die vermeintliche Iphigeneia nach rechts, von wo ein 
bärtiger Mann auf sie Zutritt, die äusserste Spitze einer ihrer 
Haarsträhnen erfassend, um die Lockenweihe zu vollziehen. Die- 
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scr, nach der gewöhnlichen Deutung Kalchas, ist gänzlich kahl, 
wenn man in diesem Detail der Publikation trauen darf, und 
bekränzt. Sein bärtiges Gesicht hat einen ernsten, fast düsteren 
Ausdruck; er trägt einen kurzen, gegürteten Ärmelchiton; die 
Füfse sind gänzlich unbekleidet. Diese für einen Priester und 
Seher unerhörte Tracht genügt schon, um jeden Gedanken an 
Kalchas und damit an die Opferung der Iphigeneia auszu- 
schliefsen. Kaum minder befremdlich bei einer Opferscene ist 
das Fehlen des Altars, da der Felsblock oder, wie ich lieber 
mit Brunn annehmen möchte, das aus einer Grube gehobene 
Erdreich neben Iphigeneia, ihn doch unmöglich ersetzen kann. 
Und endlich sucht man für das Schreiten der Iphigeneia ver- 
geblich eine Erklärung. Wenn sie nicht wie auf dem pompe- 
janischen Bilde und den etruskischen Urnen schwebend gehal- 
ten wird, steht sie ruhig neben dem Altar. Grade aber dieses 
charakteristische Schreiten führt zur richtigen Auffassung der 
Situation: 

äyft fl’ ayei fii xii, ovy oqqg-, 

vtxvutv is cidkccy 

in' dipQtai xvayavydffi ßidnwv nxfqwTÖg ’Aiday.^) 

zi &(f£g, olay 

oödy ä dsiÄozaza ngoßalyu. 

Alkestis vom Todesschauer gefasst, wandelt von Thanatos geführt 
zur Unterwelt. Links sitzt tief in Schmerz versunken Adme- 
tos. Ob die aufgeworfene Erde das Grab bedeuten soll, und 
der über das Dach des Hauses mit erhobener Hand hineilende 
Eros, woran ich vorübergehend gedacht, den rettenden Herakles 
herbeiwinkt, lasse ich dahingestellt. Die litterarische Quelle ist 
Euripides, der Anschluss an dieselbe, so wie wir ihn in der 
antiken Kunst meistens finden, keine sklavische Illustration, son- 
dern eine freie künstlerische Nachschöpfung. In der Darstellung 
des Thanatos bildet der Mangel der Beflügelung die einzige we- 
sentliche Abweichung; in der Charakteristik desselben als düsteren 
Unholds hat sich der Maler, im Gegensatz zu dem Künstler der 
ephesischen Säulentrommel, eng an die Dichtung gehalten. Das 


') So Wilamowiti, die Hdschr. "Atiac, s. Thanatos 34. 
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Pendant des Bildes war eine Darstellung aus dem Mythos des 
Hippolytos (Helbig No. 1246, Zahn II, 61), eines Heros, der wie 
Alkestis nach seinem Tode wieder zur Oberwelt zurückgekehrt 
ist. Ob dies Zusammentreffen zufällig oder beabsichtigt ist, wage 
ich nicht zu entscheiden. 

Dass auf der gleichfalls von Euripides beeinflussten Dar- 
stellung des Älkestissarkophags aus Ostia ein Jäger die Stelle des 
Thanatos vertritt, und in demselben Typus am Deckel des Sarko- 
phags von S. Lorenzo der Unterweltsgott dargestellt war, habe 
ich in der Westdeutschen Zeitschrift für Geschichte und Kunst 
1885, 281 auseinandergesetzt. Wenn ich dort an eine spezifisch 
italische Darstellung dachte, so darf ich jetzt daran erinnern, 
dass, wie wir der aus im Peiraieus gefundenen Inschrift xvaiy . . . . 
xv^t/ydratg CE<f. dqx- 1885 , 88; vgl. Plat. Phaon II, 16 Meineke) 
wissen, auch in der griechischen Hölle Jäger und Hunde 
waren.*) 

Die beiden Statuettenvasen aus Olbia und Tanagra*), welche 
ein von einem geflügelten Jüngling geraubtes Mädchen darstellen, 
glaube auch ich jetzt auf Thanatos beziehen zu sollen. Da 
von den Boreaden ähnliche Sagen nicht existieren , und die 
von Stephani aus Diodor V, 50 herangezogene Sage nicht po- 
pulär war, kommt daneben nur die Deutung auf Boreas und 
Oreithyia, der sich neuerdings auch Furtwängler angeschlossen 
hat, in betracht. Gegen dieselbe spricht hauptsächlich, wie 
schon Conze in den Verhandlungen der 25. Philologenversamm- 
lung 1867, 163 hervorgehoben hat, die Bartlosigkeit der Flügel- 
flgur, für dieselbe das thrakische Kostüm, namentlich der spezifisch 
thrakische Mantel, die CnQä, die auch auf den Orpheusvasen das 
charakteristische Abzeichen der Thraker ist, (Raoul-Rochette 
Mon. in. 13. 14; Overbeck Her. Gail. XVI 18). Aber Antimachos, 
dessen Lebenszeit mit der Verfertigungszeit dieser Vasen ungefähr 
zusammentrifift, nennt gerade den Hades (Hesych. s. v.. 


<) Vgl. T. WilamoviU, Isyllos von Epidauros 100. 

Die erste, jetzt iu Berlin (Furtw&ngler No. 2906), ist publiziert von Ste- 
phani Boreas und die Boreaden T. 1: die zweite von Mylonas Mitt. des Atb. Inst. 
1882 (VII) Taf. XII. 

Pbilolog. UDtetsuebuDgen. X. X2 
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Bekker Anecd. 261), und Mylonas, der sich übrigens nach keiner 
Seite hin entscheidet, hebt mit Recht hervor, dass das als Kopf- 
bedeckung dienende Kopffell eines Hundes wohl die "Aidog xvv^ 
sein könne. Er hätte hinzufügen sollen, dass auf dem Gemälde 
der tomba dell’Orco Pluton genau dieselbe Kopfbedeckung trägt 
(M. d. I. IX tav. XV, 1). 


Dktüized by Google 



XI. 

DIE RÜCKKEHR DER KORE. 

(Taf. II— V.) 


kySovca <f* cvfitp9qn noXvy ^^oyor 

vvv ofAfi iy^lQU» 

Es ist noch nicht allzulange her, dass man die Rückkehr der 
Persephone, sei es die sich jährlich wederholende, sei es die erste 
nach dem Raube, auf einer ganzen Reihe von Vasenbildem kon- 
statieren zu können glaubte. Strube und Brunn haben das 
Verdienst, die Unrichtigkeit dieser Deutung nachgewiesen und die 
einzige wirkliche Darstellung jenes mythischen Vorgangs publi- 
ziert und gewürdigt zu haben. Allein jene alte Deutung war 
nur scheintot ; das Bekanntwerden zweier demselben Kreise an- 
gehöriger Vasenbilder hat sie aufs neue erweckt, und diesmal 
tritt sie ganz anders gerüstet, von zwei so gelehrten und be- 
sonnenen Forschem wie W. Helbig und W. Fröhner verteidigt, 
auf den Kampfplatz. Wenn man die geschickte und fesselnde 
Abhandlung des letzteren liest, ist man wirklich eine Zeillang 
versucht, an ihre Richtigkeit zu glauben. Zum Teil liegt dies 
allerdings daran, dass Strube bei der hier vor allem in betracht 
kommenden Gmppe von Vasenbildem, derjenigen, in welcher 
eine Frau in dem sonst für Gaia gebräuchlichen Typus mit 
halbem Leibe aus der Erde auftauchend dargestellt ist, zwar die 
Unrichtigkeit der Deutung auf Persephone erwiesen, selbst aber 
keine andere, wenigstens keine probable, an deren Stelle zu 
setzen vermocht hat Eine neue Untersuchung des Problems hat 
heute gerade angesichts der beiden neuen Monumente vielleicht 
etwas mehr Aussicht auf Erfolg. 

12 * 
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Indessen gehe ich nicht von diesen beiden, noch von Fröhners 
Besprechung, sondern von einem anderen viel umstrittenen Mo- 
nument aus, das zwar Fröhner nicht berücksichtigt hat, das aber 
durchaus in denselben Kreis, wie die von ihm besprochenen 
Vasen, gehört. Ich meine die in Kertsch gefundene, sicher in Athen 
gefertigte Pelike, welche den Hauptschmuck der Vasensammlung 
der Ermitage bildet und die ihr von Stephani gespendeten Lob- 
sprüche im vollsten Mafse verdient’), wie ich, nachdem mir das 
Glück das Original zu sehen zu teil geworden ist, Strubes Tadel 
gegenüber ausdrücklich hervorheben möchte. Die uns hier inter- 
essierende Darstellung ist nach der Abbildung im Compte-retulu auf 
unserer Tafel II reproduziert. Den Vorgang hat namentlich Slrube 
Bilderkr. v. Eleusis 85 ff. treffend charakterisiert. Ueber einer Höhle 
wird, bis zu den Knieen aus dem Boden hervorragend, eine reich- 
geschmückte und mit Epheu bekränzte Frau von matronalen 
Formen sichtbar, die ein in ein Rehfell gewickeltes Kind an 
Hermes übergiebt. Rechts davon erscheint in voller Rüstung 
Athena, die Rechte mit dem Speer hinter Hermes’ Rücken aus- 
streckend, die Linke mit dem Schild fest an den Leib drückend, 
den Kopf von dem Vorgang ab wie aufmerksam lauschend nach 
rechts hin wendend. Es lässt sich kaum verkennen, dass sie die 
Übergabe des Kindes überwachen und schirmen, zugleich aber 
auch verbergen will. Über der Göttin schwebt ihre Nike, zugleich 
das Gelingen der Handlung andeutend. Weiter rechts endlich 
sitzt ein reich geschmücktes Mädchen, welches ein Tympanon 
schlägt. Oben rechts Zeus, den Unterkörper dicht mit dem 
Mantel verhüllt, auf welchem die rechte Hand ruht, den Kopf zu 
der durch reichen Schmuck, vor allem aber durch die charakte- 
ristische Krone*) gekennzeichneten Hera wendend, die sich jedoch 


') Stephani VaseDsammlung d. Ennit. 179*2; ahgeb. Ck>mpie-rendu 18Ö9 pl. I, 
danach Gerhard Bilderkreis von Eleusis Taf. 1 (Ges. Abh. Taf. 76). 

*) GelegenUich sei bemerkt, dass diese Krone, velche auch die Heraküpfe 
auf eliscben und argivischen Münzen tragen und die Hera des Polykleitos trug, 
die Brautkrone ist; denn Hera ist im Kult in erster Linie nicht Uimmelskünigin, 
sondern Braut und Gattin. Das Fehlen dieses charakteristischen Abzeichens bei 
der Hera Farnese genügt, um die Zurückfübrung auf Polyklet illusorisch und die 
Benennung Hera mehr als zweifelhaft zu machen. 
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um ihn nicht zu kümmern, sondern in die Feme zu blicken 
scheint. Endlich links über der Höhle zwei Mädchen, die eine 
sicher, die zweite wahrscheinlich nur mit dem Himation be- 
kleidet; die erste mit entblöfster rechter Brust hält zwei Fackeln, 
die andere steht ganz in ihren Mantel gehüllt, als ruhige Zu- 
schauerin an den Felsen gelehnt da. 

Stephani sah in der aufsteigenden Frau Kore-Perse- 
phone, die, wie sie in jedem Jahre mit Frühlingsanfang zur 
Oberwelt zurückkehre, so auch in jedem Jahre aufs neue den 
Dionysos-Iakchos gebäre, den sie auf unserem Bilde dem Hermes 
übergebe. Von dieser Auffassung ausgehend sieht er in der Frau 
neben Zeus Demeter, in der Fackelträgerin Hekate, in ihrer 
Genossin Eleusis, in der Tympanonschlägerin Echo. Diese Deu- 
tung beruht vor allem auf einer unrichtigen Anschauung von 
dem religiösen Glauben. Dass Persephone nicht nur in jedem Jahre 
zurückkehrt, sondern auch zugleich den lakchos gebiert, ist nicht 
überliefert, sondern aus späten und unklaren Zeugnissen nicht ohne 
sehr willkürliche Interpretation und kühne Folgerungen erschlossen. 
Es ist aber nicht blofs nicht überliefert, es ist unmöglich. Frei- 
lich hiefse es eine Geschichte der Dionysosreligion schreiben, 
wollte ich diese Unmöglichkeit hier in die ihr gebührende Be- 
leuchtung rücken. Ich mu.ss mich mit wenigen Andeutungen, 
die freilich nur Allbekanntes und allgemein Anerkanntes berühren, 
begnügen. Gewiss ist, dass die Wiederkehr der Kore das Auf- 
leben der Natur, ihr Abschied deren Absterben bedeutet; ebenso 
gewiss, dass die Geburt des Dionysos und sein Leiden oder Tod 
dasselbe bedeuten. Boh und äufserlich drückt man das so aus, 
dass man sagt, Dionysos und Kore repräsentieren die Vegetation, 
oder sie sind Vegetationsgötter; dem religiösen Empfinden der Grie-, 
dien näher kommt man mit der Auffassung, dass das Blühen der 
Natur als die Wirkung der Anwesenheit der Gottheit, ihr Absterben 
als Folge ihrer Abwesenheit betrachtet wird. Dieser Wechsel wird 
nun bald als Kommen und Gehen des Gottes, wie bei Apollon und 
Kore, bald als seine Geburt und sein Tod, wie bei dem kreti- 
schen Zeus und bei Dionysos aufgefasst. Dass an demselben Orte 
in verschiedenen Kulten beide Anschauungen nebeneinander 
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bestehen können, ist durch die Entwickelungsgeschichte der grie- 
chischen Religion, die in einem beständigen Aufnehmen und 
Dnrchdringen verschieden umgebildeter, wenn auch zum grofsen 
Teil aus demselben Keim entsprungener religiöser Ideen besteht, 
begründet. Dass sie sich bei demselben Gotte neben einander 
finden, ist so lange unmöglich, als bei den Gläubigen auch nur 
noch ein kleiner Rest von religiösem Verständnis lebendig ist. 
In unserem Falle lässt sich das besonders deutlich machen. Die 
Kore, welche jährlich wiederkommt, ist die Tochter der grofsen 
Erdmutter, der Demeter; die Kore-Persephone, welche dem 
Zeus den lakchos gebiert, ist dies keineswegs, so wenig wie die 
eigentliche Persephone, die Totenfürstin, eine Tochter der Demeter 
ist; vielmehr ist sie als Mutter des lakchos eben selbst die Erd- 
göttin. Schon aus diesem Grunde ist Stephanis Deutung in dieser 
Formulierung unrichtig. Wenn aber Strube ihm vorwirft, dass 
er blofs durch den Epheukranz zu der Benennung Kore gekommen, 
so thut er demselben insofern unrecht, als keineswegs blofs dies 
Attribut, sondern seine vorgefasste Meinung von der lakchos- 
religion für ihn mafsgebend war. Auch ist Strubes Wider- 
legung gerade in diesem Teile nicht glücklich. Der Einwand, 
dass Persephone niemals sonst matronal gebildet werde, schlägt 
sich selbst, da sie eben auch sonst niemals als Mutter des 
lakchos dargestellt ist Giebt man diese Voraussetzung Stephanis 
zu, so ist die matronale Bildung nicht nur gerechtfertigt, sondern 
gefordert. Wesentlicher scheint mir ein anderer von Strube 
hervorgehobener Punkt. Nichts deutet darauf hin, dass die ver- 
meintliche Kore sich ganz aus dem Boden erheben und die Erd- 
oberfläche betreten will; dass sie das Kind an Hermes abgiebt, 
widerspricht dieser Annahme sogar direkt. Es ist durchaus der- 
selbe Hergang wie bei den Darstellungen der Erichthoniosgeburt, 
an die bereits Stephani erinnert hat. Diese will denn Strube in 
der That dargestellt sehen, und die grofse Rolle, welche der Athena 
bei dem Vorgang zufällt, kommt dieser Annahme scheinbar zu 
Hilfe; von ihr ausgehend erklärt Strube die Fackellrägerin für 
Artemis Eileithyia, ihre * Gefährtin für Thallo, die Tympanon- 
schlägerin zweifelnd für Rhea. Und doch stehen dieser Auf- 
fassung, die Förster Raub d. Persephone S. 262 billigt, schwere 
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Bedenken im Weg, wie sie zum Teil schon Flasch ^4. d. I. 1877 
p. 443 geäufsert hat. Bei einer so grofsen Anzahl zuschauender 
Figuren fällt das Fehlen des Kekrops, der sonst auf allen Dar- 
stellungen der Erichthoniosgeburt gegenwärtig ist, doppelt auf. 
Und ist vielleicht die der Athena zugewiesenc Rolle der Situation 
angemessen? Dass sie die Pflege des Kindes dem Hermes über- 
lässt, könnte man sich allenfalls gefallen lassen, aber was soll 
der ganze kriegerische Apparat, und warum ist sic so sorgsam 
bemüht den Vorgang zu verbergen? Den Ausschlag endlich giebt 
die das Kind umhüllende Nebris; denn der charakteristische 
Streifen, den Strube nur für ausgelaufene weifse Farbe hält, ist 
auf dem Original ausgespart, und war einst mit Deckfarbe über- 
zogen. Das Rehfell ist somit durchaus gesichert. Für Eri- 
chthonios aber ist das ganz unmöglich und überhaupt wohl nur 
bei dem kleinen Dionysos denkbar. So wären wir also doch 
wieder auf Stephanis Benennung zurückgeführt; der Typus der 
Erichthoniosgeburt wäre auf die lakchosgeburt übertragen, wir 
hätten in der That die mystische Sagenform vor uns und 
müssten Stephanis Auffassung nur insoweit korrigieren, als Per- 
sephone nicht selbst zurückkehrt, sondern mit der Gaia iden- 
tisch ist und als solche den von ihr neugeborenen lakchos dem 
Hermes übergiebt. ‘) Allein unbefriedigend bleibt diese Lösung 
gleichwohl, denn sie basiert einmal auf einer nicht überlieferten 
oder bewiesenen, sondern rein supponierten Mythenform und lässt 
des weiteren gar manches, wie die charakteristische Bewegung 
der Athena und die Rolle der Tympanonschlägerin, unerklärt. 

Bei der bisherigen Betrachtung ist stillschweigend die Vor- 
aussetzung gemacht, dass eine aus dem Boden aufsteigende Frau 
nur die rückkehrende Kore oder die Gaia selber sein könne. 
Aber diese Voraussetzung trifft nicht zu; vielmehr giebt es noch 
ein göttliches Wesen oder richtiger eine ganze Kategorie gött- 
licher Wesen, für welche dieses Auftauchen aus der Erde nicht 
nur denkbar und in hohem Grade charakteristisch, sondern auch 

') Ungermaon in Fleckeisens Jabrb. 1867 S. 216 findet in der Darreiebung des 
lakebos durch Kore an Hermes „Jenen grossartigen Akt der Aufnahme der Eleu- 
sinischen Mysterien in die Religion son Athen nebst ihrer Erweiterung durch Auf- 
nahme des lakchoscultus“ ausgedrückt. 
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wenigrstens in einem Falle konstatiert ist. Das sind die Götter der 
Flüsse und Quellen, das allgemein bekannte Beispiel für diese 
Darstellungsweise der Orontes neben der Antiocheia des Euty- 
chides. Nichts nötigt diesen Typus für eine Erfindung der 
hellenistischen Zeit zu halten. Wie nun, wenn auch auf der 
Kertscher Vase die aufsteigende Frau eine Quellnymphe wäre? 
Dass bei dieser Deutung das sonst ganz bedeutungslose Hervor- 
kommen aus einer Felsengrotte ein sehr charakteristisches Motiv 
ist, spricht von vorn herein zu ihren Gunsten. Fragen wir 
weiter nach dem Namen der Nymphe und nach der ihr nach der 
Geburt des Dionysos zufallenden Rolle, so haben wir wahrlich 
nicht nötig lange zu suchen: 

'Axfi-oiov O-vyatfq, 
ndtvi fvTTctqi^tvt Jiqxa, 
av yäq iv üaXq rroTf TiayaTg 
TO Jtög ßQt(f og tlaßeg, 

6tf fitjQM nt'QÖg ä- 
&amTOt' Zfvg ö rexwy 
nani viv 

singen die Bakchen des Euripides V. 519 ff. Dirke also ist es, 
in deren kühlem Born das aus den Flammen gerettete Diony- 
soskind zuerst gebadet wird, ehe es Zeus in seinem Schenkel 
birgt. Die euboiische Parallelsage bei Apoll. Rhod. IV, 1131 ff. 
giebt der Makris eine ähnliche Rolle. Nun bekommt auch der 
Epheukranz seine Bedeutung: er ist für die Nymphe der kühlen 
Quelle in ganz anderer Weise charakteristisch als für die Erd- 
göttin oder für Kore. Dass nach einer schon dem Euripides 
Phoin. 649 f. bekannten und ausführlicher in den Scholien 
z. d. St. aus Mnaseas berichteten Sage Zeus das aus den 
Flammen entführte Kind um es zu kühlen mit Epheu umgab, 
braucht dabei nicht einmal dem Vasenmaler bekannt gewesen zu 
sein. Also wirklich Dionysosgeburt, aber nicht die mystische, 
sondern die gewöhnliche Sage, wie wir sie auf Kunstwerken zu 
finden erwarten durften, freilich, wie sich gleich heraussteilen 
wird, mit einigen specifisch attischen Zügen, wie sie wieder 
auf einem attischen Monument ganz am Platze sind. Statt der 
Windeln dient dem Dionysoskind die Nebris, sein späteres Ge- 
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wand, vielleicht auch um die Hera zu täuschen; wenigstens weifs 
eine andere Sagenform, dass Zeus das Kind, um es vor Heras 
Nachstellungen zu verbergen, in ein Rehkalb verwandelt habe 
(Apollod. bibl. III, 4, 3, 7). 

Aus Dirkes Händen nimmt Hermes das frischgebadete Kind 
in Empfang; wir werden nicht fehl gehen, wenn wir annehmen, 
dass er es auch zur Quelle hingetragen hat, wie er es denn auch 
bei Apollonios zur Makris trägt. Die V'erse des Nonnos VIII, 405 
ijititih-mov tut i-oxtvoat 

o^qavim nvqt yvTa itXovfi^yoy tHitaCty 'Egfi^g 
machen ganz den Eindruck, als gingen sie auf die Stelle eines 
alexandrini.schen Gedichtes zurück, in welcher gegen die bei Euripi- 
des und auf der Vase vorliegende Sagenversion polemisiert wurde. 
Wir erkennen jetzt auch, dass Zeus keineswegs als müfsiger Zu- 
schauer gegenwärtig ist, sondern ganz wesentlich an der Hand- 
lung teilnimmt; Hermes wird ihm alsbald den kleinen Dionysos 
übergeben, und er ihn in seinem Schenkel bergen. Daher die Hal- 
tung der rechten Hand, die auf der mit dem Mantel bedeckten, 
zur Aufnahme des Kindes bestimmten Schenkelöffnung ruht, da- 
her der seitwärts beobachtende Blick auf Hera, welcher der Vor- 
gang verborgen bleiben soll; 

xarä fiijQgt di xa/ivtftag 
XqvaittKttv avytQfldtt 
TifQoyatg xqruTÖy ätf' 'Hqag 

heifst es in den Bakchen des Euripides V. 96 ff. Heras Anwesen- 
lieit ist zur Charakteristik des ganzen Vorgangs, wenn nicht un- 
erlässlich, so doch sehr wünschenswert. Dem etwa in dem Be- 
schauer sich regenden Bedenken, ob es Zeus in so unmittelbarer 
Nähe der Hera gelingen werde, das Kind im Schenkel zu verbergen, 
hat der Künstler durch eine sehr durchdachte Ausmalung aller 
Nebenumslände geschickt zu begegnen gewusst. Zuvörderst ist 
cs Nacht; die Fackeln in der Hand des über der Höhle sitzen- 
den Mädchens, deren Erklärung man mit Unrecht aus Kult- 
bräuchen ableiten wollte, dienen dazu den Akt der Übergabe in 
der Dunkelheit zu beleuchten. Das Kind ist ganz in ein Rehfell 
gewickelt, so dass Hera, wenn sie die Übergabe an Zeus auch 
bemerken sollte, durch die Hülle zunächst getäuscht werden 
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würde. Damit aber auch das Schreien des Kindes sie nicht etwa 
aufmerksam mache, schlägt das recht sitzende Mädchen das Tym- 
panon. Die Entlehnung dieses Motivs aus der kretischen Zeus- 
legende war um so leichter, als das Instrument ja auch im bak- 
chischen Thiasos eine grofse Rolle spielt, wofür wieder auf 
Eur. Bakch. V. 120 ff. verwiesen werden mag. Wie später auch 
andere Züge der kretischen Sage, z. B. der Waffentanz der 
Korybanten, auf die Jugend des Dionysos übertragen worden 
sind, ist bekannt’). Wichtiger aber noch als die Verhüllung und 
das Übertäuben durch das Tympanon ist die Hilfe der Athena. 
Warum sie den Speer wie zum Schutze, den Schild wie eine 

Hülle hinter Hermes hält, warum sie, wie ihr Vater Zeus, den 
Kopf etwas zur Seite gegen Hera wendet, das alles wird jetzt 
verständlich. Auch dass in einer in Attika geschaffenen Kompo- 
sition ihr, die zugleich 7toX4ovxo? und tcovQotqötfoq i.st, in der 
Kindheitsgeschichte des an dem Fufs ihres Burgfelsens angesie- 
delten Dionysos eine entscheidende Rolle zufällt, versteht sich 
ja von selbst.*) 

Noch bleiben die drei Mädchen zu benennen , die wir, 

obgleich nur zwei an dem Vorgang thätigen Anteil nehmen, 

während die dritte als ruhige Zuschauerin gegenwärtig ist, doch 

ohne Zweifel alle drei derselben Kategorie zuweisen müssen. 
Hilfreiche Nymphen als Pflegerinnen und Ammen des Dionysos 
kannte die Sage ja an verschiedenen Orten und mit mancherlei 
Namen, als dodonaiische oder nysaiische Nymphen, als Hyaden 
u. s. w., und wenn auch nach der gewöhnlichen Anschauung ihre 
Pflege erst nach der zweiten Geburt des Dionysos beginnt, so 
hinderte dies doch den Künstler nicht, sie auch schon vorher beim 
ersten Bad hilfreiche Hand leisten zu lassen. Doch brauchen 

<) Vgl. II. IIcydeaiaDD in dem X. Hallitchen Winckelmaonsprogramm .Dio- 
nysos’ Geburt und Kindheit*, der die Darstellungen der zweiten Geburt des 
Dionysos aus dem Schenkel des Zeus, wie alle übrigen Darstellungen aus der 
Kindheit des Gottes mit gewohnter Beherrschung des monumentalen Materials in 
vortreOlicher Weise behandelt hat. 

Wenn also auf der Petersburger Poseidonvase Dionysos der Athena gegen 
Poseidon bei Verteidigung des heiligen Olbaums beistebt, so thut er das nicht blofs 
als öifSgiiiK, sondern auch aus Dankbarkeit gegen seine xovQoigö<fo(. 
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wir keineswegs bei dieser allgemeinen Bezeichnung sieben zu 
bleiben. Der attische Ursprung der Vase, die enge Verbindung, 
in welche die drei Mädchen mit Athena gesetzt sind, gestattet 
uns zu einer bestimmteren Benennung zu schreiten. In Euripides’ 
Erechtheus fr. 359 war erzählt, dass die drei Erechtheustöchter 
zu Hyaden wurden; Philochoros fr. 31 (Schol. Soph. O. C. 99) 
wusste zu berichten, dass in Athen dem Dionysos und den 
Erechtheustöchtem ein gemeinsames Opfer dargebracht ^vurde. 
Aus der Kombination beider Notizen crgiebt sich von selbst 
der Schluss, dass die zu Hyaden gewordenen Erechtheiden in 
Athen ganz dasselbe Amt hatten, wie auch sonst die Hyaden, 
die Wartung und Pflege des Dionysoskindes. Wie die Erechtheus- 
töchter nach Theben an die Dirke kommen, um solche Fragen 
kümmerte sich der Maler dieser Vase so wenig, wie der Ver- 
fertiger jenes schönen Aryballos, auf welchem der Ringkampf des 
Peleus und der Thetis in Gegenwart der auf der attischen 
Akropolis angesiedelten Götter, Athena, Poseidon, Aphrodite, 
Peitho, Eros und Pan stattflndet (Millingen Anc. Mon. pl. A 1 ; 
Overbeck Her. Gail. VIII, 1). Und überdies hindert im vorliegen- 
den Fall ja nichts, anzunehmen, dass die als Hyaden heroisierten 
Erechtheustöchter das göttliche Gefolge der Athena bilden. 

Bei dieser Auffassung gewinnt, wenn ich nicht irre, die Dar- 
stellung ungemein an Einheitlichkeit; man wird ihr jetzt nicht 
mehr, wie es einst von Strube geschehen ist, das innere Leben, 
den einheitlichen Guss absprechen können; alles ist aufs feinste 
berechnet, jede Figur in ihrer Stimmung und Handlung scharf 
aufgefasst und wiedergegeben. Nicht nur die Komposition, vor 
allem auch die Fähigkeit, den Vorgang klar und spannend vor 
Augen zu führen verdient das höchste Lob. Gern wird man 
sich dem Glauben hingeben, dass uns hier, wie auf so manchem 
Gefäfse derselben Zeit, vor allem der stilistisch und technisch 
so nahe verwandten Poseidonvase, die Nachklänge einer der 
grofsen monumentalen Schöpfungen des fünften Jahrhunderts vor- 
liegen, und ich will es lieber gleich ohne Umschweife aussprechen, 
dass ich bei Betrachtung der aufsteigenden Gruppe von Dirke 
Hermes und Athena den Gedanken an eine Giebelkomposition nicht 
los werde, deren Mittelpunkt natürlich Zeus gebildet haben müsste. 
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Sei dem indessen, wie ihm wolle; eine Figur der Komposition 
geht sicher auf ein berühmtes Kunstwerk zurück, die lebhaft 
nach links bewegte Athena. Wenig glücklich ist sie von E. Petersen 
Kunst des Pheidias S. 200 mit der Athena im Westgiebel ver- 
glichen worden. Unverkennbar hängt sie mit jenem Typus zu- 
sammen, dessen ältester Vertreter bisher das attische Votivrelief, 
wohl für einen Sieg im Fackellauf'), war, dem Typus, den mit 
geringer Modifikation auch die Athena der Pergamenischen Gigan- 
tomachie repräsentiert, und dessen Original man mit Recht in 
einem Kunstwerk des fünften Jahrhunderts sucht. Mit Umsicht 
und Sachkenntnis hat zuletzt Rob. Schneider, die Geburt der 
Athena S. 40 f. die Geschichte dieses Typus verfolgt. Wenn er 
aber das Original desselben in der Athena aus dem Ostgiebel des 
Parthenon finden will, so kann ich ihm hierin so wenig wie in sei- 
ner ganzen Giebolkonstruktion zustimmen. Die Athenafigur des 
Madrider Puteais hat für mich schon darum keine beweisende 
Kraft, weil alle anderen Figuren derselben Komposition entschieden 
römische Typen sind. Auch kann ich, wie Löscheke Arch. Zeit. 
1876, 118, mir die Athena des Ostgiebels nur in dem Moment 
dargestellt denken, wo sie eben aus dem Haupt ihres Vaters 
hervorkommt. Steht sie erwachsen neben Zeus, so ist das Wun- 
der auch kein Wunder mehr, oder wird wenigstens nicht als 
solches begriffen und empfunden. Einem ästheti.schcn Bedenken, 
von dem cs mehr als ungew'iss, ob es nicht nur lediglich moderner 
Empfindung entsprungen ist, würde das eigentlich Charakteri- 
stische des Vorganges geopfert sein. An Stelle dieser Vorschläge 
darf jetzt vielleicht die Vermutung treten, dass von dem voraus- 
gesetzten Original unserer Vase dieser beliebte Athenatypus seinen 
Ausgang genommen hat. 

Ehe wir das gewonnene Resultat nach anderer Richtung hin 
w’citer verfolgen und verwerten, lohnt es sich der Mühe auf eine 
gleichfalls viel besprochene, durch Stil, Zeit und Herkunft nahe 
verwandte Vasendarstellung, die bis jetzt ein ungelöstes Rätsel ist, 
einen Blick zu werfen. Ich meine die im Compfe-rendu 1860 T. II 


’) Abgeb. Schöne Griech. Rel. 95; vergl. Wiener Vorlegeblätter Ser. VIII, 
Tat XI. 
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zuerst publizierte, danach in den Wiener Vorlegebl. Ser. A. Taf. IX 
und auf unserer Taf. III wiederholte Vase, auf welcher Stephani 
eine Scene des Alkestismythos, Strube Bilderkr. v. Eleus. 86 Anm., 
wie es scheint mit Benndorfs Zustimmung (Griech. und sicil. 
Vasenbilder S. 80 Anm. 407), die Beratung des Zeus mit der Themis 
aus dem Eingang der Kyprien dargestellt sehen will. Stephanis 
Deutungsversuch, der auch sonst schweren Bedenken unterliegt, 
ist von Strube mit der einfachen Bemerkung zurückgewiesen 
worden, dass der vermeintliche Admet, wie die Vergleichung 
mit der eben besprochenen Dionysosvase lehre, vielmehr Zeus 
sei. Aber auch Strubes eigene Deutung ist kaum haltbar. Nicht 
nur das Fehlen der Hera, mehr noch das Eingreifen Athenas ist 
auffällig. Überdies gings von der Beratung doch nicht schnur- 
straks zum Parisurteil auf den Ida, obwohl sich auch Benndorf 
die Sache so vorzustellen scheint, sondern erst zur Hochzeit des 
Peleus und der Thetis. Die Deutung der rechten Eckgruppe auf 
Oistros und &is würde Strube heute kaum mehr aufrecht er- 
halten wollen. 

Indessen liegt, wie ich glaube, in Strubes Vergleichung der 
Zeusfigur auf beiden Vasen ein fruchtbringender Gedanke, der 
wohl zur richtigen Deutung führen kann. Die Ähnlichkeit ist 
schlagend, nur dass die Haltung der Arme vertauscht ist, und 
darum hier die linke Hand auf dem linken Knie aufliegt. 'Aber 
die Ähnlichkeit beschränkt sich keineswegs auf die Zeusfigur; 
die beiden Götter, die wir im Auftrag des Zeus um das Dio- 
nysoskind bemüht fanden, stehen hier zu beiden Seiten des 
Zeus, als aufmerksame Teilnehmer an seiner Beratung mit der 
gewiss richtig erkannten Themis, Athena auch hier von ihrer 
Nike begleitet. Und wenn w'ir rechts Selene auf ihrem von Phos- 
phoros geleiteten Ross wegsprengen sehen, ohne dass an der 
linken Seite Helios aufsteigl, so erscheint der Schluss wohl be- 
rechtigt, dass ihre Gegenwart zur Charakteristik der Scene bei- 
tragen soll, dass mithin der Vorgang bei Nacht, etwa kurz vor 
Tagesanbruch spielt. Dies alles legt es nahe einen Zusammen- 
hang zwischen beiden Darstellungen anzunehmen, und von dieser 
Annahme aus mag denn ein neuer Erklärungsversuch hier Platz 
finden. Das Dionysoskind ist in dem linken Schenkel des Zeus 
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geborgen, die mit goldenen Nadeln zugesteckle Schnittwunde 
wird durch den Mantel verdeckt, auf dem der linke Arm ruht. 
Von der zukunftskundigen Themis lässt sich Zeus die Zukunft 
seines Sohnes verkünden, auch seine Leiden, daher der sorgen- 
volle Ausdruck des Gesichts; Hermes und Athena, die bei 
der Bergung des Dionysos hilfreiche Hand geleistet haben, 
lauschen aufmerksam den Worten der Prophetin; links finden 
wir Aphrodite im Gespräch mit Peitho, zwei Göttinnen, deren 
Anwesenheit bei dieser Scene einer Rechtfertigung nicht bedarf. 
Ich verhehle mir die Bedenken dieser Deutung nicht. Zwar dass 
eine ähnliche Scene in der Litteratur nicht bezeugt ist, betrachte 
ich nicht als Schwierigkeit, genug dass aus der geläufigen Sagen- 
form heraus sich eine solche Situation entwickeln liefs; sie zu 
entwickeln stand dann auch dem einzelnen Dichter und Künstler, 
selbst dem einfachen Vasenmaler frei; aber freilich nur unter 
der Bedingung, dass er sic allgemein verständlich zu gestalten 
wusste, und das ist, da wir das Dionysoskind nicht sehen'), diese 
Darstellung nicht ohne weiteres, und wird es auch dann nicht 
hinreichend, wenn etwa die Scene der Rückseite, welche den 
jünglinghaft gebildeten Dionysos im Liebesgespräch mit einer Bak- 
chantin zeigt, mit Rücksicht auf die Scene der Vorderseite gewählt 
sein sollte. Nur wenn der Typus des Zeus durch ein berühmtes 
Kunstwerk, welches ihn eben bei diesem Vorgang darstellte, all- 
gemein bekannt war, — ein Kunstwerk, wie wir es eben vorher 
als Original der ersten Vase vorausgesetzt haben, — nur dann 
konnte ein Künstler es wagen, eine Situation wie die vorliegende, 
wenn wir anders ihren Sinn richtig erkannt haben, seinem Pu- 
blikum Yorzuführen. 

Zuversichtlicher glaube ich bei einer anderen Vasendar- 

stellung das Wort des Rätsels angeben oder vielmehr eine längst 
ausgesprochene und allzu schnell aufgegebene Deutung weder 
in ihr Recht einsetzen zu können. Eine bekannte Londoner 

Hydria (Catal. of the vases in the Brit. Mus. No. 749; abgeb. bei 

’) Diese Schwierigkeit fällt »eg, wenn man, wie von befreundeter Seit« vor- 

gesehlagen wird, in der Darstellnng vielmehr eine Beratung vor der Bergung 
des Dionysoskindes sieht. Ich vermag mir dann aber das Wegreiten der Selene 
nicht zu erklären. 
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Gerhard A. V. 151, danach hier wiederholt) stellt eine Scene dar, 
die auf den ersten Blick jeder gewiss für eine Darstellung der Eri- 
chthoniosgeburt halten wird. Bei näherer Betrachtung aber erhe- 
ben sich beträchtliche Bedenken ; statt desEekrops, der, wie nament- 
lich Curtius Arch. Zeit. 1873, 54 schön und überzeugend dargethan 
hat, bei der Erichthoniosgeburt niemals fehlt, finden wir, durch den 
Blitzstrahl gesichert Zeus, und auf seine Schulter lehnt neugierig 
über ihn weg nach dem Kinde lugend, in einer Stellung, welche 
das von dem selbstzufriedenen Maler beigeschriebene auch uns 



gerechtfertigt erscheinen lässt, Oinanthe, ein Name, der uns durch- 
aus in den Kreis des Dionysos verweist. So haben denn schon 
E. Braun A. d. 1. 1841, 92 und mit ausführlicherer Begründung 
O. Jahn Arch. Aufs. 60 ff. statt der Geburt des Ericbthonios die 
des Dionysos hier dargestellt sehen wollen. Nur mit der Gaia 
wussten sie nichts Rechtes anzufangen, und so ist 0. Jahn selbst 
später von seiner Deutung, die auch Gerhard A. V. III. S. 3 ff. 
bekämpft hatte, wieder zurückgekororaen. Alle Schwierigkeit löst 
sich, wenn wir nach Analogie der Petersburger Vase in der auf- 
steigenden Frau Dirke sehen. Der strengere Stil des Vasenbildes 
schliefst das Hineinziehen der Landschaft, und damit die Andeu- 
tung der Höhle aus; der ganze Vorgang ist dem älteren Gc- 
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schniack gemäfs einfacher und mit weniger Delailmalerei vor- 
geführt. Hera felilt ganz; ebenso Hermes. Athena selbst, die 
attische xovgoTQotfOf, nimmt das Kind aus Dirkes Händen in Em- 
pfang, um es zu Zeus zu bringen, und auch hier, wie auf der 
Kertscher Vase, ist Nike ihre Begleiterin. Von den Ammen aber 
ist nur eine, Oinanthe, gegenwärtig, die für eine der attischen 
Hyaden zu halten wenigstens keine Nötigung vorliegt. 

Wenn sich uns hier das Wort bewährt hat, dass das 
Walire schon längst gefunden ist, so wird auch für ein 
anderes vielbesprochenes Monument der Standpunkt der Beur- 
teilung wesentlich verschoben. Man hat sich in letzter Zeit ziem- 
dass ein schönes attisches, leider nur in 
zwei verstümmelten Repliken') erhaltenes 
Relief die Geburt des Erichthonios dar- 
stelle. Gegenüber dem unvollständiger 
erhaltenen Exemplar im Museo Chiara- 
monti (abgeb. Visconti und Guattani JUus. 
Chiaramonti 1 T. 44, M. d. 1. 1, 12, 2, nach 
letzterer Abbildung hier wiederholt), auf 
welchem ausser der aufsteigenden hier 
mit einem Diadem geschmückten Frau 
mit dem Kinde und dem Unterkörper 
ein vom Gewand bedeckter, wahrschein- 
erhalten ist, lässt sich diese Deutung 
allerdings aufrecht halten. Die Schwierigkeiten beginnen erst bei 
dem vollständiger erhaltenen Pariser Exemplar (abgeb. Clarac 
123, 104, M. d. 1. I, 12, 1, nach letzterer Abbildung hier wieder- 
holt, jedoch ohne die Ergänzungen), auf dem ganz links auf 
verziertem Steinsitz noch eine nur zur unteren Hälfte erhaltene 
männliche Figur mit Scepter erhalten ist, unverkennbar Zeus. 
Seine Gegenwart bei dem Vorgänge^ hat man teils durch die 


') Flasch, A. d. I. 1877, 439, Wolters in Friederiebs' Bausteinen No. 1861 
S. 734. Die Deutung ist zuerst von Panofka A. d. 1. 1829, 298 ausgesprochen worden. 

*) Dass auf dem seböuen attischen Erichthonioskrater {M. d. I. I, 10) der zu- 
sebauende König nicht Zeus, sondern Kekrops ist, ganz in menschlicher Bildung 
wie im Parthenongiebel, wird namentlich durch den Vergleich mit dem Zeus 
der Rückseite deutlich. 


lieh darüber geeinigt, 



der Athena rechts nur 
lieh männlicher Fuss 
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Analogie der Londoner Hydria, die für uns nicht mehr beweiskräftig 
ist, teils durch die Bemerkung, dass die wechselnden Neben- 
figuren die Deutung nicht beeinflussen dürfen, zu rechtfertigen 
versucht. Dabei übersieht man aber das eigentlich Charakte- 



ristische, die Art, wie Zeus von dem Vorgänge abgewandt dasilzt. 
So unpassend eine solche Haltung für einen Zuschauer bei der 
Erichthoniosgeburt sein würde, so verständlich wird sie durch 
den Vergleich mit dem Zeus auf der Kerlscher Vase, an welchen 
auch die ganze Haltung erinnert. 

Man wird bei dieser Sachlage kaum umhin können zu der von 
Braun und Jahn, 0. Müller und Stephani vertretenen Deutung 
auf das Dionysoskind zurückzukehren mit der einzigen Modi- 
fikation, dass die aufsteigende Frau nicht Gaia, sondern Dirke 
zu benennen ist. Für den Zuschauer rechts, der, wie das voll- 
ständiger erhaltene Pariser Exemplar zeigt, um den Unterkörper ein 
Himation trug und sich an einen Pfeiler lehnte, habe ich freilich 
keine probable Deutung, wenn man nicht etwa an Kadmos 
denken will. Allein auch die Vertreter der Erichthoniosdeutung 
befinden sich in der gleichen Lage, da die Benennung Hephaistos 
wegen des Himations, das hier nicht, wie auf dem Parthenon- 
friese durch die festliche V'eranlassung motiviert ist, und wegen 
der Stellung schweren Bedenken unterliegt. 

Trifft diese Auffassung der beiden Reliefs das Richtige, so 
dürfen wir auch behaupten, dass das beiden zu gründe liegende 
Original unter dem Einfluss derselben monumentalen Schöpfung 
stand, wie die Kertscher Vase. Den attischen Stil und den attischen 
Geist des Reliefs hat namentlich Friederichs mit Recht hervorge- 
hoben; im Gegensatz dazu scheint Wolters an künstliche Nach- 

Pbilolog. UDtersuebuDgen X. 
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ahmunf' atlisclien Stils zu denken. »Wir glauben deninacli, dass 
der Meister dieses Reliefs zwar seinen Stil und Geschmack an 
den attischen Werken der älteren Zeit gebildet halte; selbst aber 
einer weit jüngeren Periode angehörte.* Wolters verweist dann vor 
allem auf die Bildung des kleinen Erichtlionios, die für die Zeit des 
Pheidias nicht denkbar sei; erst durch Praxiteles sei die griechische 
Kunst zu einer solch natürlichen Darstellung des Kinderkörpers 
gelangt. Der Einwand ist sehr gewichtig und zunächst verblüffend, 
verliert aber von seinem Gewicht, wenn man bedenkt, dass schon 
Pheidias im Westgicbel Kinder gebildet hat, und der Plutosknabe des 
Kephisodot an Naturwahrheit über dem Dionysosknaben des 
Praxiteles steht. Dieser scheinbare Widerspruch verschwindet, 
wenn man, wie man es nach Brunns schöner Beweisführung 
(Hermes des Praxiteles in d. Deutsch. Rundschau VIII, 197 ff.) 
muss, in dem Hermes von Olympia eine Jugendarbeit sieht, 
welche den Meister keineswegs .auf der Höhe seiner Kunst, vielleicht 
nicht einmal auf der Höhe seiner Lehrer und Zeitgenossen zeigt. 
Ich sehe deshalb keine Nötigung das Original der beiden Reliefs 
unter die Mitte des 4. Jahrhunderts hinabzurücken. Für die 
Berühmtheit des Originals spricht auch der Fundort des römischen 
Exemplars, die Villa des Hadrian. 

Doch zurück zu den vermeintlichen Koredarstellungen. Es 
gilt den Versuch, das bei der Kertscher Vase gewonnene Re- 



sultat auch für andere Monumente zu verwerten. Zuerst mag 
der von Fröhner A. <1. I. 1884 tav. d'ngg. M. veröffentlichte 
Skyphos aus Vico Equense betrachtet werden. Auf der einen 
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Seite finden wir zwei ithyphallische Silene mit obscönen Gesten 
eine Bakchantin iimtanzend; auf der anderen zwei itliyphal- 
lische bocksköpfige Pane gleiclifalls mit obscönen Gesten und 
ausgelassenen Sprüngen um ein bis zu den Knien aus dem Boden 
aufsteigendes Mädchen beschäftigt, das mit beiden Händen sein 
Gewand in die Höhe zieht. Der Parallelismus beider Scenen ist 
unverkennbar, und auch von Fröhner gebührend hervorgehoben 
worden. Wenn aber dieser Gelehrte in dem keck auf den zudring- 
lichen Pan zur Rechten gerichteten Antlitz des Mädchens einen 
Ausdruck von Ruhe und göttlicher Majestät finden will, wenn 



er den mehr als zweideutigen Gestus damit erklärt, dass die 
Frau sich beim Emporsteigen in ihr Kleid zu verwickeln fürchte, 
wenn er mit einem Wort in diesem leicht bekleideten, schmuck- 
losen, nicht einmal mit dem Mantel ausgestatteten Mädchen die 
wiederkehrende Kore sieht, so gestehe ich, ihm darin nicht folgen 
zu können, wie mir denn auch die Hypothese, dass die Pane nur 
maskierte Menschen seien, äusserst kühn, jedenfalls weder zwingend 
noch erwiesen erscheint. Ich sehe hier nur zwei Pane, die sich, 
wie die Silene der Rückseite um die Bakchantin, eitrigst um eine 
keineswegs spröde Quellnymphe bemühen. Spielt jene Scene im 
bakchischen Thiasos, so spielt diese im einsamen Hochgebirge, 
wo die Pane zu Hause sind, die zu der Zeit, in welcher die Vase 
gemalt ist, noch nicht zum Dionysischen Kreise gehören. 

Doch nun zu ihm, den das Anakreontischc 
VieaJ, m dafiälijg "Equig 
xai Nvfitfai xiwoamdfg 

13 * 
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TtoQffVQt^ r’ 'AifQodUtj 
avftnal^ovan>' tTTtaiQttffat d' 
xoQtupäg vQto)t’ 

preist, den Pratinas schildert, wie er mit den Naiaden durch 
das Gebirge stürmt, dessen Liebesabenteuer mit den Nymphen des 
Helikon auch dem Sophokles 0. R. 1108 wohlbekannt sind; da sitzt 
er über der Gebirgsgrotte, den Blick in die Ferne gerichtet, und 
hat die Quellnymphe noch gar nicht bemerkt, die aus der Grolle 
unter ihm aufsteigt, das Antlitz starr auf ihn gerichtet, die Arme 
staunend ausgebreitet, hingerissen von dem Anblick des Gottes. 
Wohl aber wird sie bemerkt von seinem Gefolge, zwei Satyrn, 
w'elche ihrer Freude und ihrem Staunen, der eine in entschieden 
an den Myronischen Marsyas erinnernder Haltung, unverhohlenen 
Ausdruck geben. Und noch einer bemerkt sie und bemerkt auch 
die Verzückung, die der Anblick des Dionysos in ihr geweckt hat, 
ihr alter Nachbar im Hochgebirg, Pan, der sie wohl sehr genau 
kennen mag. Wie er sich mit weil geöffnetem Auge, empor- 
gezogenen Brauen, vorgeslreckter Hand über den Rand der Höhle 
niederbeugt, macht er gar nicht den Eindruck eines freudig Über- 
raschten, sondern eines, der beruhigen und beschwichtigen will. 
Aber die Nymphe 

(og tdfy wg ifiäyij dg tg ßäi}vv «War’ iqtüTa, 
und dass über den Ausgang dem Beschauer gar kein Zweifel 
bleibe, sitzt neben dem Eingang der Grotte Eros, seines Sieges 
gewiss, in köstlicher Ruhe die Nymphe betrachtend und auf 
der Doppelflöte lockende Weisen blasend. 

Doch ich vergesse, dass ich ja nach allen Regeln der Kunst 
erst beschreiben muss, ehe ich deuten oder gar citieren darf, 
und vergesse, was wohl noch schlimmer ist, dass ja der Leser 
noch gar nicht weifs, wovon ich spreche. Doch das Unglück 
ist einmal geschehen, suchen wir es, so weit es geht, wieder gut 
zu machen. Auf Tafel IV findet der Leser die geschilderte Vasen- 
darstellung nach der Publikation der Mon. d. Inst. XII tav. IV 
wiederholt; sie ist das Hauplbild eines in S. Maria di Capua ge- 
fundenen, jetzt im Berliner Vasenkabinet befindlichen rotfigurigen 
Kraters*). Ein Blick auf die Abbildung mag ergänzen, was 
') bio Liebe des Dionysos und einer Quellnympbe auf einem Uisebgefäfs. Ob 
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meine Schilderung unklar gelassen hat; auch die Deutung bedarf, 
so hoffe ich, nach den bisher gewonnenen Resultaten keiner 
Rechtfertigung; ob es möglich ist, die Quellnymphe zu benennen, 
— ich habe einen Augenblick an die Kastalia gedacht, von der 
aber ein Liebesverhältnis mit Dionysos nicht bezeugt ist — lasse 
ich dahingestellt; nötig ist es gewiss nicht, da die angeführten 
Dichterstellen beweisen, dass eine Dionysische Genrescenc dieser 
Art der poetischen und volkstümlichen Anschauung durchaus 
nahe lag. 

Damit ist eigentlich die Beziehung auf Kore schon erledigt. 
Fröhner, der sie nach Ilelbigs Vorgang ausgeführt und verteidigt hat, 
ist für die grofsen Schwierigkeiten dieser Auffassung keineswegs 
blind gewesen. Die Abweichungen von der einzig sicheren Dar- 
stellung dieser Scene, der auf dem Krater del Vasto, sucht er zum 
Teil durch die Annahme zu erklären, dass dort die erste, hier die 
jährlich sich wiederholende Rückkehr der Kore dargestellt sei; des 
Hei'mes, der auf dem Krater del Vasto ihr Gcleiter ist, könne sie, 
nachdem er ihr einmal den Weg gewiesen, künftig entraten. Man 
mag über die Zulässigkeit einer solchen Argumentation denken, 
wie man will, wichtiger ist, dass hier so wenig wie auf der 
Kertscher Vase die Figur den Eindruck macht, als wolle sie den 
Erdboden wirklich betreten, wie cs der Krater del Vasto so 
trefflich veranschaulicht. Noch weit gröfser ist die durch die 
Anwesenheit des Dionysos und seiner Satyrn erwachsende 
Schwierigkeit. Die Analogie, welche Fröhner in der Darstellung 
des Skyphos von Vico Equense zu finden glaubte, hat sich uns 
als hinfällig erwiesen. Es bleibt also nur die Annahme, dass ein 
Dichter auch den bakchischen Thiasos den die Rückkehr der Kore 
feiernden Göttern zugesellt hat, oder dass beim Fest der Anodos 
bakchische Züge aufgetreten seien, d. h. zwei blofse Annahmen, die 
durch nichts erwiesen oder empfohlen werden. Für die Anwesenheit 
des Eros und des Pan, der, wie bereits hervorgehoben, in dieser Zeit 
noch nicht zum bakchischen Thiasos gezählt werden darf, wird 
auch nicht der Versuch einer Rechtfertigung gemacht. Eine 

in der Wald des Gegenstandes ein witziger Bezug liegen soll, nage ich nicht zu 
entscheiden. 
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Deutung, die mit so vielen Hypothesen operiert und so vieles 
unerklärt lässt, dürfen wir füglich auf sich beruhen lassen. ') 

Demselben Kreise gehört die Darstellung eines in Frohners 
Besitz befindlichen und von ihm A. d. I. 1884 tav. d’atjg. N. 
(danach die Schlussvignetle S. 202) veröffentlichten Skyphos an^). 
Ein bärtiger Silen fährt erschreckt zurück beim Anblick einer 
Quellnymphe, die ihr kolossal gebildetes Haupt eben aus dem 
Boden emporhebt, während reclits von ihrem Hals eine kleine 
geschwungene Linie vielleicht aufgeworfenes Erdreich andeutet. 

Dieses Monument leitet unmittelbar über zu einer anderen 
gleiclifalls hierhergehörigen Gruppe, für die bisher eine plausible 
Erklärung nicht gegeben werden konnte. Ihre Behandlung mag 
zugleich den Prüfstein für die Richtigkeit der oben gewonnenen 
Resultate abgeben. Ich habe dieselben auf Taf. V nach Fröhner 
Mmhs de France und Passeri Picturae Etruscomm zusammen- 
stellen lassen und gebe hier die notwendigen Litteraturnachweise: 

A) Schwarzfig. Lekythos* auf Pfeifenthon, früher im Musee 
Napolöon, jetzt im Besitz von Master de Ravestein; abgeb. Welcker 
A. D. III, 15, 1 (= A. d. I. 1830 tav. d’agg. 1) und besser Fröhner 
Mashs de France ])l. 22. 

B) Rotfig. Hydria, früher im Musee Napoleon, jetzt im 
Louvre; abgeb. Fröhner Choix de vases pl. VI, Mastes de France 
pl. 21. 


') Unbegreiflich ist mir, «io Frühner p. 208 n. 3 behaupten kann: Lee 
forme» ‘ÜQ/jit et ‘Hxatt sont duea ä rignorance ou ä l'incurie du peintre. 
L’emploi de V R pour 'B est sa>is exempte dans l’epigraphie grecque: je dirai 
plus, ü est impossible. Auf der Nikandrebasis steht BxtißiXmi (1 U A 407), auf einer 
korinthischen Vase in Florenz (Oeydemann, Mitth. aus Ober- und Uittelitalien 87 
No. 17) RftfiaToc, und dass auf dem Neapler Orpheusrelief steht, scheint 

mir gerade ein günstiges Vorurteil für die Echtheit der Beischrifien erwecken zu 
sollen. Freilich ist die Beischrift Hqph, und somit auch die beiden anderen erst 
eingegraben, als die linke obere Ecke der Keliofplatte schon abgebrochen war. 
Aber könnten die Inschriften nicht auch im Altertum nachträglich beigefügt sein? 

’) Das nicht publizierte Capnaner Fragment (Uelbig B. d. I, 1804, 01, 
Fröhner Choix de vases 27 F; A. d. I. 1884, 215), auf welchem ein ithjphalli- 
scher Satyr in Beisein eines erstaunten Genossen den Fui's auf die linke Schulter 
der aufsteigenden Frau setzt, stellt doch gewiss auch ein Liebesabenteuer zwischen 
Satyr und Nymphe dar. 
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C) Rolfig. Krater im Museum zu Stockholm, abgeb. Passeri 
Pictiinie Etrmcorum in cuHcidis III, 254 (danach vl. d. I. 1830 tur. 
d’iiny. K. Welcker A. D. 111, 15, 2, und auf meiner Tafel). Dieser 
gänzlich ungenügenden Abbildung dienen folgende Bemerkungen von 
E. Petersen (Arch. Zeit. 1879, 18 f.) zur Ergänzung und Berich- 
tigung: »Die Harnische der beiden gewaffneten Männer und das 
Gewand um die Hüften aller drei Männer sind nur durch moderne 
Pinselei hervorgebraclit; der Gewandzipfel des Unbewaffneten ist 
aus einem Satyrschwanz zurechtgemacht ; auch in den Schwimm- 
hosen der beiden andern verstecken sich die Satyrschwänze nur 
mangelhaft. In der That konnte ich auch die Spitzohren bei den 
zwei Satyrn jederseits der Frau, bei dem zur Rechten auch einen 
Kranz mit Bestimmtheit erkennen, bei dem dritten rechts weniger 
gewiss; und wer sollte den Satyr in der Gesammtbewegung des 
linken, in der linken Hand des rechten verkennen? Endlich sind 
die zwei Instrumente wegen der geringen Dicke des Eisens, 
welches die Abbildung zu kurz und dick erscheinen lässt, nicht 
Hämmer sondern Hacken. € 

Den Mittelpunkt auf allen drei Vasen bildet eine aus dem 
Boden aufsteigende Frau, von der auf den beiden älteren A B 
nur der Kopf, auf der jüngeren G der Körper bis zu den Knieen 
sichtbar wird. Auf A B wird das Haar durch eine Haube fcstge- 
halten. Auf A erhebt sie erstaunt beide Hände, auf B den linken 
Arm. Auf B ist, wie auf dem Fröhnerschen Skyphos, hinter dem 
Hals aufgeworfenes Erdreich gezeichnet, neben welchem eine 
Ranke die Vegetation andeutet, wie denn auch auf B hinter der 
Frau ein Baum angebracht und auf A der ganze Grund mit 
Ranken gefüllt ist. Auf allen drei Vasen erscheinen neben der Frau 
zwei mit Hämmern oder Hacken versehene Männer. Auf A sind es ge- 
wöhnliche Männer, wenigstens genügt der angebliche, übrigens sehr 
zweifelhafte, satyrartige Typus der Köpfe durchaus nicht, um sie 
als solche zu kennzeichnen; mit mächtigen Hämmern schlagen sie 
nach unten, scheinbar auf das Haupt der aufsteigenden Frau; der 
zur Rechten hat eben einen Schlag vollführt, der zur Linken holt 
zum Schlage aus. Auf B und C hingegen sind die Schlagenden 
sicher Satyrn, beidemal statt der Hämmer mit spitzen Hacken ver- 
sehen. Auf B schlagen sie nicht mehr, sondern halten beim An- 
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blick des auflaudienden Kopfes erstaunt inne und scheinen zurück- 
zufahren. Auf C scheinen sie zu neuem Schlage ausholen zu 
wollen, allein die flehende Gebärde der aufsteigenden Frau, sowie 
des nur auf C hinzugefügten dritten Satyrs sucht sie davon 
zurückzuhalten. Aufserdem ist auf A durch zwei Säulen ein Ge- 
bäude angedeutet, auf B umflattern das Haupt der aufsteigenden 
Frau Eroten. 

Welcker, der übrigens nur A und G kannte, dachte an die 
Faliken, eine Deutung, die auf sich beruhen mag, da sie schwer- 
lich heute noch einen Vertreter finden wird. Fröhner dachte 
zuerst (Choi.r de vases 35) an die Rückkehr der Kore, deren Auf- 
steigen die Satyrn durch Aufhacken des Bodens erleichtern *), und 
hat diese Deutung, nachdem er sie, wohl durch Strubes Darlegung 
bekehrt, eine Zeitlang aufgegeben hatte de France 68—74), 

neuerdings wieder in ihrem ganzen Umfang aufgenommen {A. d. I. 
1884 , 205 ff., namentlich 213). Strubes gesundem Sinn und 
methodisch geschultem Denken ist die Unhaltbarkeit dieser Auf- 
fassung nicht entgangen. Dass Kore bei ihrer Wiederkehr der 
Hilfe hackender Satyrn bedarf, ist ein mehr als wunderlicher Ein- 
fall, den der Hinweis auf ein möglicherweise zu gründe liegendes 
fait d’ordre reUgieux kaum zu stützen vermag. Allein Strube 
(a. a. 0. 73 f.) selbst ist bei dem Versuch eine Lösung zu finden 
nicht glücklich gewesen; sein Gedanke, dass Eros aus dem Haupte 
der Gaia herausgeschlagen werde, wie Alhena aus dem des Zeus, 
führt uns wieder tief in den orphischen Mysticismus zurück, aus 
dem er uns gerade befreien wollte. Nach allem, was ich bisher 
auszuführen versucht habe, kann die aufsteigende Frau auch in 
dieser Darstellungsreihe nichts anderes sein als eine Quellnymphe; 
und irre ich nicht, so finden bei dieser Deutung alle Schwierig- 
keiten ihre Lösung, alle befremdlichen Details ihre Erklärung. 
.Ta, es ist merkwürdig, wie nahe Fröhner selbst dieser Erklärung 
war, ohne doch den letzten entscheidenden Schritt zu thun. 

*) lU 8ont plus qur de Btmple» ftpectatfUfs, Armes de pioches, iU creuseut 
la tranchie par la^ue/U la drejtse doit monier; puis farrivee de Dtonpsot les rend 
presi^ue ntcesmircfi. Jt maintiens donc </ue mr nos vasej^ iU ne sauraient Hre 
des personnages iudi/f^rentsy motives par un caprke d^arliste^ mais que leur pre- 
sence a une certaine portee^ 
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In seiner ersten Behandlung der Frage (Choix de vases 26 n. 3) 
schloss er C aus der Reihe dieser Darstellungen aus mit der 
Motivierung: i7 represente plutot une IJamadryade dout on reut 
abattre l’arbre. Es hätte nur der Kombination dieses Gedankens 
mit seiner ja im Grunde ganz, richtigen Auffassung von der 
Thätigkeit der Satyrn bedurft, um zu der Erkenntnis des Wahren 
zu gelangen. Die drei Vasen stellen das Schlagen einer Quelle 
dar. Auf der ältesten A sind gewöhnliche Männer mit dieser 
Arbeit beschäftigt. Wem die ungewöhnliche Gröfse des Nym- 
phenkopfes Anstofs erregt, möge sich des grofsen Achelooskopfes 
auf den attischen Nymphcnreliefs erinnern, der, da er doch gewiss 
auf dem Felsen nicht emblemartig angebracht, sondern aus dem- 
selben hervorkommend zu denken ist, überhaupt demselben Vor- 
stellungs- und Darstellungskreise angehört, wie die uns beschäfti- 
genden Monumente. Entsprechend der Weise der älteren Kunst, 
die, wie ich Bild und Lied S. 14 ff. zu zeigen versucht habe, 
einer scharfen Präzisierung der Vorgänge noch nicht fähig war-, 
schlägt der eine Arbeiter, obgleich die Nymphe bereits ihr Haupt 
aus dem Boden erhebt, noch zu und erweckt dadurch beim 
Beschauer die verkehrte Vorstellung, als ob er dieses treffen 
wolle. Aus derselben Unklarheit der archaischen Kunst erklären 
sich auch die beiden Säulen, in denen man jetzt unschwer die 
Andeutung des Brunnenhauses erkennen wird. Also wieder 
jenes Überstürzen in der Darstellung, das man mit einem schie- 
fen Ausdruck als künstlerische Prolepsis zu bezeichnen pflegt. 
Auf den beiden rotfigurigen Vasen, die den Moment schärfer er- 
fassen und den Vorgang überdies nicht in oder bei der Stadt, 
sondern im Gebirge spielen lassen, ist naturgemäfs auch das 
Brunnenhaus weggeblieben, und nicht sterbliche Männer schlagen 
die Quelle, sondern die dämonischen Bewohner der Berge, die 
Satyrn. Die gewaltige Wirkung, welche die Schönheit der Quell- 
nymphe auf die Satyrn ausübt, ist auf B trefflich zum Ausdruck 
gebracht. \'on Eroten erscheint sie umgeben; denn Liebe zu 
geben und zu empfangen ist der Quellnymphen Beruf, 
tf^at di 2i?.yeoi Tf xal fvffxonoi 
piayoyr' ie pt'x<p 07ifiu)v iqoivuav. 

Zu einer fast dramatischen Scene scheint der Vorgang auf C ge- 
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steigert, wo die bittende Handbewegung der Nymphe und des 
einen Silens dem unbedachten Zuschlägen der beiden anderen nur 
mit Mühe Halt gebietet. ') 

Ich weifs nicht, ob mir die Freude über die neugewonnene 
Erkenntnis den Blick trübt, wenn ich in diesen Darstellungen der 
nach jahrhundertelangem Schlummern durch den Schlag der 
Axt zum Leben und Tageslicht, zu Freude und Liebe erweckten 
Quellen eine der glücklichsten Konzeptionen der attischen Kunst 
erblicke. 

*) Die übrigen Darstellungen kolossaler Gütterkopfe auf Vasen, die Frühner 
Choix de rasea aufzühlt, haben mit den Kymphenvasen gar nichts zu thun. Sie 
gehören vielmehr einer langen Entwickelungsreihe an, die schon in der schwarz- 
ligurigeu Vasenmalerei beginnt, und aus der ein kleiner Abschnitt seiner tech- 
nischen Eigentümlichkeit wegen kürzlich von Winter Arch. Zeit 18&5, 191 if. 
vortrefflich behandelt worden ist. 
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